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       Esta investigación es, más que nada, un trabajo reflexivo basado en la observación de las obras de arte en 
cuya creación participa la línea. El tema surge como un interés personal en el conocimiento sobre diversos 
aspectos relacionados con el dibujo, y la percepción de la línea como un arma poderosa con capacidad de 
transformar el mundo.
     La imagen de portada tiene su fundamento en el hecho que para Jannis Kounellis el arte es un campo 
para la reflexión. En el taller que impartió en la Facultad de Bellas Artes, de la Universidad Complutensea, 
al que tuve la oportunidad de asistir, pude comprender a través de sus palabras ese espíritu reflexivo y una 
actitud de observación ante el entorno. He elegido esta imagen de kounellis porque en ella hace participar al 
dibujo de la realidad de forma perceptual; Kounellis representa para mí esa actitud de enfrentamiento ante la 
realidad que requiere el dibujo y éste realiza construcciones creando composiciones altamente poéticas. Su 
necesidad de entrar en contacto con el mundo real y de tener una relación con el espacio le llevó a salir de los 
límites del cuadro, primando el proceso creativo frente a la obra finalizada. Hablar de Kounellis y de su obrab 
merecería una investigación aparte, pero no quería dejar de mencionarlo y que formara parte de este trabajo.
      Es este espíritu reflexivo el que me lleva a plantearme este estudio. Y el tema que llama mi atención es 
la creación de la forma a través de la línea, con un enfoque constructivo; específicamente la utilización de 
la línea como elemento del lenguaje visual, herramienta geométrica, material físico y elemento virtual en la 
acción de dibujar.
      He tenido la suerte de cruzarme con personas que han estimulado en mí el interés por el dibujo, desde 
la investigación y la experimentación, libre de servidumbres; uno de ellos ha sido Manuel Barbero Richart, 
excelente profesor que con su actitud abierta y respetuosa ante propuestas disímiles ha permitido que cre-
ciera cualquier iniciativa personal en sus clases. Es por esto que le comuniqué mi intención de investigar en 
este sentido y aceptó mi propuesta. Agradezco la confianza que ha puesto en mí. No obstante, no hubiera 
sido posible el concluir esta investigación sin su ayuda, colaboración y experiencia que ha permitido que la 
tarea se haya consolidado. Su ánimo y su sinceridad ante la distintas fases de mi trabajo, ha supuesto para 
mí adquirir una responsabilidad que me ha conducido a realizar un gran esfuerzo. Me reitero en agradecerle, 
la paciencia, la confianza, su buen talante y su valentía para hacerme ver las cosas claras. 
          
aTaller de Jannis Kounellis, Cátedra Juan Gris, Facultad de Bellas Artes, Universidad Complutense de Madrid, 
noviembre 2004.
bKounellis dibuja con fuego en algunas de su obras, sus trabajos con carbón y fuego incluyen su “Perímetro de fue-
go”, donde dibujó una circunferencia y “Kounellis”, donde escribió su nombre con este mismo elemento. 
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      Gracias a esto he seguido aprendiendo cosas que han trasformado mi visión en diferentes aspectos, de 
una forma general, respecto al origen de la intención creativa tanto a nivel particular, comprendiendo que la 
creación es el propio reflejo del artista, desvelandonos aspectos sobre éste. A este respecto he podido plan-
tear mis suposiciones fruto de mis observaciones, contrastar hechos y dejar que las palabras de magníficos 
pensadores calaran en mi interior para confeccionar un mapa con diferentes líneas y distintas jerarquías. 
     Quiero agradecer a Kounellis y otros grandes maestros, a los que he conocido personalmente, como Ele-
na Asins o Serge Spitzer, como a otros muchos artistas que he llegado a conocer gracias a la elaboración de 
esta investigación. Me permito advertir aquí que el contacto personal, y la interactuación con estos grandes 
profesionales del arte no es comparable a ninguna otra cosa, porque su presencia te transmite su esencia y es 
entonces cuando el conocimiento es completo. Agradezco que hayan contribuido a ampliar mi conciencia 
de lo que es el arte. 
       No puedo sino a agradecer a otras muchas personas, profesores y compañeros que a lo largo de mi vida 
han compartido conmigo su tiempo, su espacio y sus conocimientos. A las personas que invadieron mi espí-
ritu con maravillosas sensaciones y también a los que les tocó mostrarme mis límites, ya que todo unido me 
ha devuelto al momento presente en el que miro a la vida y al arte, a veces como observadora y otras como 
participante, pero siempre con la sensación de que el éxito está en la emoción.
      A nivel más personal, agradezco a las personas con la que comparto el día a día su apoyo incondicional 
ante las elecciones que voy haciendo en la vida, en diferentes aspectos y modos de vida; a mi hija Teresa 
que es la luz que me guía y a Juan Carlos magnífico compañero de vida, a mis padres de los que aprendí los 
valores fundamentales, a mis hermanos, propios y políticos, por su cariño incondicional.
       A todos los amigos que me ayudaron en este trabajo, opinando, aportando ideas, imágenes y correccio-
nes de forma y también a los que me dieron su apoyo prestando sus oídos y leyendo los textos; a los que se 
interesaron por ello, y a los que me inspiraron.
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          RESUMEN 
ESPAÑOL /INGLÉS
LA LÍNEA SIN LÍMITES/ LINE WITHOUT LIMITS
LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL DIBUJO/THREE-DIMENSIONALITY IN DRAWING 
     The initial pivotal idea for this thesis is the observation of the line’s 
behavior, both as a tool and as a resource that serves three-dimensionality 
in drawing, in its relation to space and in the artistic field. The purpose of 
this observational study is to propound an analysis of the relationship of 
dependency that operates between the line and the construction of other 
realities, and also with the comprehension of the surrounding world.
    The idea behind the title is that the line is, purportedly, a weapon with 
unlimited possibilities in the configuration of three-dimensional drawings; 
and that these, in turn, intervene in the reality of the world.
    The point of departure for the consideration of this viewpoint is a 
wide-ranging concept of drawing, where the plotting of lines is no longer 
exclusively related with a graphics on paper, a notion which has been 
widely transgressed throughout history. Drawing, thus, is a concept that 
encompasses not only a line on a plane, but also a line in space. The act 
of drawing expresses an attitude of confrontation with the world, and the 
line that explores space is its physical manifestation.  
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R E S U M E N/ SUMMARY
RESUMEN                                                                                                                     
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     La idea inicial sobre la que gira esta tesis, es la observación del com-
portamiento de la línea como herramienta y recurso al servicio de la 
tridimensionalidad en el dibujo, en su relación con el espacio y en el ám-
bito de lo artístico. El objeto de esta observación es plantear el análisis 
de la relación existente de la línea en dependencia con la construcción de 
otras realidades y la comprensión del mundo circundante.
     El título responde a la idea de que la línea es, supuestamente, un arma 
de posibilidades ilimitadas en la configuración de dibujos tridimensiona-
les, y estos a su vez intervienen en la realidad del mundo.
     Abordamos este enfoque basándonos en una noción de dibujo amplia, 
donde ese trazar líneas, deja de relacionarse exclusivamente con grafis-
mos sobre un papel, siendo éste un concepto sobradamente trasgredido 
a lo largo de la historia, extendiendo nuestra idea de dibujo, no sólo a 
la línea en el plano, sino también en el espacio. El dibujo es una actitud 
de enfrentamiento con el mundo y la línea que explora el espacio es su 
manifestación física.
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     This research is based on the viewing of a large number of works of 
art, in the context of an artistic panorama where the line is the true prota-
gonist around which everything revolves. This viewing sets the stage for 
the analysis of several circumstances, having to do with visible and non-
visible issues which respond to formal, conceptual, historical and philo-
sophical reasons, that lock our subject to the idea of creation as the will 
of the individual and bestow upon the drawing the nature of an essence.
            SCOPE OF RESEARCH 
     This research propounds an analysis of the line as a building tool in the 
configuration of works of art; it also justifies a new evaluation of the act 
of drawing from an attitude of confrontation with the world; in order to 
bestow upon the line the importance it deserves as a tool with unlimited 
possibilities. 
     On the other hand, an additional objective is that of approaching se-
veral collateral issues that assist in the understanding of the cognitive 
process in its different aspects, and through different actions:
     -To consider the possibility that the world as we know it is the reflec-
tion of our thoughts, and that drawing is the link between thought and 
reality. 
     -To contextualize drawing within the spatial thought-process that 
accompanies the creative activity, and that also serves as an agent of in-
terpretation between reality and the imaginary.
     -To single out, in graphic expression, those elements that determine a 
drawing that is fraught with intentions as far as three-dimensionality is 
concerned, and that comprise certain perceptive physical aspects (such 
as depth) that are materialized by means of the oblique nature of lines or 
of certain illusory aspects. 
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    Nos apoyamos en la visualización de un número extenso de obras de 
arte, insertas en un panorama artístico en el que la línea es la absoluta 
protagonista y sobre la que gira todo. En este visionado podemos analizar 
diversas circunstancias, concernientes a cuestiones visibles y no visibles, 
que atienden a razones formales, conceptuales, históricas y filosóficas, an-
clando nuestro tema a la idea de la creación como voluntad del individuo y 
otorgando al dibujo una estimación de esencia.
           OBJETO DE LA INVESTIGACIÓN
    El objeto de esta investigación plantea el análisis de la línea como he-
rramienta constructora en la configuración de obras de arte, y justifica una 
nueva valoración de la acción de dibujar desde una actitud de enfrenta-
miento al mundo; con el fin de otorgar a la línea la importancia que se me-
rece como una herramienta de posibilidades ilimitadas.
     Pero también, el objetivo es abordar diversas cuestiones colaterales que 
nos ayudan a entender el proceso cognitivo en diferentes aspectos, con di-
versas acciones:
    -Plantear la posibilidad de que el mundo que conocemos, sea el reflejo de 
nuestros pensamientos y que el dibujo es el vínculo entre el pensamiento y 
la realidad.
     -Contextualizar al dibujo como parte del proceso del pensamiento espa-
cial en la actividad creadora, y como agente interpretativo entre la realidad 
y el imaginario. 
    -Distinguir, en la expresión gráfica, los elementos que determinan un 
dibujo cargado de intenciones respecto a la tridimensionalidad, compren-
diendo ciertos aspectos físicos perceptivos, como el de la profundidad, 
materializados gracias a la oblicuidad de las líneas o a diversos aspectos 
ilusorios.
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    -To verify that drawing is present in all those expressions which require 
the individual to reflect on spatial concepts, to consider space from seve-
ral perspectives, as a physical concept that is the locus of all phenomenal 
reality and also as an artistic problem.
    -To verify which historical periods witnessed advances in three-dimen-
sional representation and the motives that brought these advances about, 
researching the numerous studies and treaties that have been written in 
previous eras on the subjects of drawing and of drawing as a means of 
approaching reality. 
    -To describe the characteristics of spatial drawing, to identify the point 
of departure of its materialization in time, and to verify the relations that 
might be established between the line on the one hand and space on the 
other; and, on the basis of this information, to carry out a classification of 
structures that originate in those relations. 
          INITIAL HYPOTHESIS 
     The starting point is the premise that drawing provides the artist with 
a means for facing the world, and that the line is a tool that caters to his 
need of relating to reality. This is something that the artist understands 
can be achieved by approaching three-dimensionality while moving in 
one same plane. 
     Two main hypotheses are formulated on the basis of these premises. 
The first is based on the observation of the line, while the second relies on 
the observation of the action that is performed by the person drawing it:
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    -Comprobar que el dibujo está presente en todas aquellas expresiones 
donde el hombre tiene que reflexionar sobre conceptos espaciales, consi-
derando al espacio desde varias perspectivas, como noción física donde se 
ubica toda la realidad fenoménica y como problema plástico. 
     -Acreditar en qué periodos históricos se produjeron avances en cuanto 
a la representación tridimensional, y los motivos por los que se llevaron 
a cabo, investigando sobre los numerosos estudios y tratados que sobre 
el dibujo, en su acercamiento a la realidad, se han escrito en anteriores 
épocas.
   -Describir las características de dibujo espacial, encontrar su momento 
inicial de materialización en el tiempo, y comprobar las relaciones que 
se pueden establecer entre la línea y el espacio, y con esta información 
realizar una clasificación respecto a las estructuras que se originan de la 
relación.
          HIPÓTESIS DE PARTIDA
     Partimos de la idea de que el artista encuentra en el dibujo una forma 
de enfrentarse al mundo y tiene en la línea una herramienta al servicio de 
su necesidad, de relacionarse con la realidad; percatándose de que aproxi-
mándose a la tridimensionalidad puede conseguirlo, al moverse en el mis-
mo plano. 
     Desde esta consideración nos atrevemos a formular dos hipótesis prin-
cipales, posicionadas, la primera, desde la observación de la línea y la 
segunda, desde la observación de la acción que realiza el creador:
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   The line is a powerful tool whose double function allows us to unders-
tand the world while we create and transform it by means of three-dimen-
sionality in drawing, which seeks reality through art. 
     The act of drawing is an attitude of confrontation with the world and 
with oneself, an opening that leads to an uncertain territory, an inquiry 
that reflects on the basis of the action itself by exploring, recognizing and 
reinventing space, regardless of two- or three-dimensionality.  
    The above reflections allow the possibility of defining concepts from a 
new standpoint: 
     Drawing: the act of confronting the world armed with the line as a 
weapon. 
     Three-dimensionality: a concept that can be achieved by means of 
the accumulation of lines set out in an intuitive or a predetermined order, 
including obliqueness, as well as other illusory strategies, when it takes 
place on a plane. 
     Spatial drawing: an object that behaves as a drawing and is installed 
in space. 
    Furthermore, the relations established with space link us in turn to the 
construction of objects and the delimitation and narrowing down of spa-
ce, generating the idea that, in order to perceive space, there must exist at 
least one line which is located within it.
      On the basis of the title of this research, Line without limits- Three-
dimensionality in drawing, and by virtue of this relation, we come upon 
an issue that must be approached not only from the physical viewpoint, 
but also from the metaphysical, the philosophical, the scientific, and the 
psychological; in short, from the perspective of the human universe and 
of its desires and intentions.   
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    La línea es una poderosa herramienta con una doble función que 
nos permite comprender el mundo y al mismo tiempo crearlo y trans-
formarlo, por medio de la tridimensionalidad en el dibujo que busca la 
realidad a través del arte.
     La acción de dibujar es una actitud de enfrentamiento con el mundo 
y uno mismo, una apertura ante un terreno incierto, una indagación 
que reflexiona desde la propia acción explorando el espacio, recono-
ciéndolo y reinventándolo, independientemente de la bidimensionali-
dad o la tridimensionalidad.
     De las reflexiones anteriores podemos definir conceptos, desde un nuevo 
prisma: 
      Dibujar: acción de enfrentarse al mundo con la línea como arma.
     Tridimensionalidad: percepción que se puede lograr mediante la acu-
mulación de líneas dispuestas en un orden intuitivo o predeterminado, que 
incluye la oblicuidad, y otras estrategias ilusorias, cuando sucede en un 
plano.
     Dibujo espacial: objeto que tiene un comportamiento de dibujo, insta-
lado en el espacio.
      Además, establecemos relaciones con el espacio que a su vez nos vin-
cula con la construcción de objetos y la acotación y la delimitación del 
espacio confiriéndonos la idea de que para percibir el espacio es necesario, 
al menos, una línea situada en él.
      Atendiendo al título de esta investigación, La línea sin límites. La tri-
dimensionalidad del dibujo, y en virtud de esta relación, nos encontramos 
ante una cuestión que debe abordarse desde el punto de vista tanto físico 
como metafísico, filosófico, científico y psicológico, relativizándolo al uni-
verso humano y a sus deseos e intenciones.
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CONCLUSIONS
     In conclusion, this research points the way to the idea of constructing a 
world that is visible, in the artistic context, through the line, whose task is 
to connect essence and reality. Only drawing can bring this about, since it 
can create three-dimensional forms that connect this reality with another, 
parallel reality, and that end up becoming visible reality themselves. The 
line has proven its capacity to cross through two-dimensionality, deplo-
ying and expanding itself as form in space. 
     Drawing constitutes a chaotic locus that lends itself to multiple ways 
of ordering the world; it is cartographic by nature. The act of measuring 
forms permits a closer approach to reality; and it can therefore be conclu-
ded that geometry brings to drawing a vision about forms and space that 
makes it possible to understand reality as the structure that is made up of 
space and the forms it contains. 
     The act of drawing is determined to be an attitude of solitary confron-
tation with the world, an opening to an uncertain territory, an inquiry that 
reflects on the basis of the action by exploring, recognizing and reinven-
ting space. 
      Humanity has tirelessly sought methods to shape the world, as has be-
come manifest in the numerous treaties written throughout history. This 
places the artist in a latent stage of scientific search for plastic perfec-
tion. Certain moments in history are highlighted, moments when the line 
acquires special importance: the Italian Renaissance and its search for 
techniques that might allow the representation of reality, and the Van-
guard movements of the early twentieth century, when the line made its 
irruption in space.   
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CONCLUSIONES
      En conclusión, esta investigación remite hacia la idea de la construcción 
de un mundo visible, en el ámbito de lo artístico, mediante la línea; cuya 
tarea es conectar la esencia con la realidad, y sólo el dibujo puede facili-
tarlo al ser capaz de crear formas tridimensionales que conectan con esta 
realidad en otra paralela, y termina convirtiéndose en la realidad visible. 
La línea ha demostrado su capacidad de traspasar lo bidimensional, desple-
gándose y expandiéndose en formas en el espacio.
    El dibujo es un lugar caótico que se presta a múltiples maneras de orde-
nar el mundo y tiene carácter cartográfico. La medición de las formas per-
mite acercarse a la realidad, y concluimos por ello que la geometría aporta 
al dibujo una visión sobre las formas y el espacio que nos permite entender 
la realidad como estructura del espacio y de las formas contenidas en él. 
   Hemos determinado la acción de dibujar como una actitud de enfrenta-
miento en solitario con el mundo, una apertura ante un terreno incierto, una 
indagación que reflexiona desde la propia acción explorando el espacio, 
reconociéndolo y reinventándolo.  
    El hombre ha buscado sin descanso métodos de figuración del mundo y 
esto ha quedado manifiesto en los numerosos tratados que se han escrito 
a lo largo de la historia, lo que sitúa al artista en un estado latente de bús-
queda científica de la perfección plástica. Destacamos algunos momentos 
históricos relacionados con la línea, en el Renacimiento italiano en su bús-
queda de técnicas que permitieron representar la realidad y la irrupción de 
la línea en el espacio, producida durante las Vanguardias a principios del 
siglo XX.
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     Some personal conclusions have been arrived at in this work con-
cerning the definition of the artist’s attitude before the plane and before 
space: in a spirit of examination, analysis and projection towards the 
plane, establishing a distance between himself and his work; and ex-
ploring and participating in space, creating different spatial relations 
that might be classified according to the form that the line takes as it 
occupies space. 
     Consequently, the artistic sphere constitutes an extraordinary locus 
wherein to observe the dynamics of the world and to provoke expe-
riences that transform our awareness; human individuals fit within the 
cosmos through their work, and it is essentially artistic works that lead 
to reflection on the issue of a metaphysical world. The world is our re-
presentation, as Schopenhauer affirmed, because we have the capacity 
to create three-dimensional forms that are located in the universe as we 
know it, making us aware of the fact that the world we have before us 
is part of ourselves and evolves according to our thoughts. 
       It is noted that, as of the twentieth century, art has focused on volu-
me, its limits, and its relations both with the plane and with space. This 
awareness of space has grown over time, giving rise eventually to what 
is known as emergent art, where space takes on additional importance. 
We find ourselves before a recent concept, the concept of expanded art, 
and before a type of art that defends hybrids and fusions, in singular 
universes known as installations. 
      Finally, we see how contemporary art is engaged in a controversy 
with familiar systems of representation, and how it provides new pro-
cedures that can be used to narrate reality. Contemporary artists make 
use of geometric abstraction through a great diversity of personal pro-
posals, all of which have a meaning of their own; they use cartographic 
language in order to disrupt the usual systems of representation, offe-
ring new formulas in their stead.
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   Hemos llegado a ciertas conclusiones personales en cuanto a la determi-
nación de la actitud del artista frente al plano y al espacio, estableciendo 
frente al plano, un talante de investigación, análisis y proyección, marcan-
do una distancia entre él y su obra; y frente al espacio, de exploración del 
mismo y participación, estableciendo diferentes relaciones espaciales que 
podrían clasificarse de acuerdo con la forma en la que la línea ocupa el 
espacio. 
    Luego el arte es una extraordinaria coyuntura para observar la dinámica 
del mundo y provocar experiencias que transforman nuestra conciencia; 
el hombre encaja en el cosmos por sus obras, y son esencialmente las ar-
tísticas las que llevan a la reflexión de un mundo metafísico. El mundo 
es nuestra representación, como llegó a afirmar Schopenhauer, puesto que 
tenemos la capacidad de crear formas tridimensionales que se sitúan en el 
universo que conocemos, haciéndonos conscientes de que el mundo que 
tenemos ante nosotros, es parte de nosotros y evoluciona según nuestros 
pensamientos. 
    Comprobamos que el arte a partir del siglo XX se ha centrado en el 
volumen, sus límites, y su relación con el plano y el espacio. Esta concien-
cia sobre el espacio se ha visto incrementada hasta llegar a lo que se ha 
llamado arte emergente, donde el espacio va tomando más protagonismo. 
Nos encontramos con un concepto reciente, el arte expandido y un arte 
que defiende lo híbrido, la mezcla, en universos singulares denominadas 
instalaciones. 
     Y finalmente vemos cómo el arte contemporáneo entra en controversia 
con los sistemas de representación conocidos y proporciona nuevos pro-
cederes para contar la realidad. Los artistas contemporáneos, emplean la 
abstracción geométrica en una gran diversidad de propuestas personales, 
de significación propia; y usan el lenguaje cartográfico para perturbar los 
sistemas de representación usuales, ofreciendo nuevas fórmulas. 
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                                                                                                  1. OBJETO DE LA INVESTIGACIÓN
     La idea inicial sobre la que gira esta investigación planea en base a la observación del 
comportamiento de la línea como herramienta y recurso al servicio de la tridimensionali-
dad en el dibujo, en su relación con el espacio y en el ámbito de lo artístico. El objeto de 
esta observación, es plantear el análisis de la inferencia existente de la línea en relación 
con la construcción de otras realidades reflejadas en la actividad artística.
     Partimos de la observación de la línea a través de diferentes obras de arte, lo que nos 
induce a formularnos la primera pregunta: ¿Qué papel merece otorgarse a la línea como 
herramienta básica del dibujo, en el ámbito de lo artístico?. Entendemos que esta cues-
tión es tan evidente como el valor del agua en la existencia de la vida, es incuestionable 
que la línea lo es todo para el dibujo y sin embargo pocos son los estudios al respecto.
    En el presente estudio al que hemos titulado, La línea sin límites. La tridimensiona-
lidad del dibujo, pretendemos observar el comportamiento de la línea, específicamen-
te desde su aspecto tridimensional, y las estrategias que los artistas han utilizado para 
conseguir una realidad simulada u otra nueva realidad, desde la bidimensionalidad y/o 
la tridimensionalidad. El título responde a la idea de que la línea es, supuestamente, un 
arma de posibilidades ilimitadas en la configuración de dibujos tridimensionales que a 
su vez interfieren en la realidad del mundo, formulándonos la pregunta: ¿Tiene una he-
rramienta como la línea, alguna capacidad para transformar el mundo que nos rodea?. 
Un mundo, que según algunos de los grandes pensadores, como Schopenhauer y Witt-
genstein, podemos asimilar como un reflejo de nuestros pensamientos, materializados en 
una realidad palpable. 
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    Una creación realizada como voluntad consciente o inconscientemente, que puede 
iniciar su forma a través de una línea, como recurso básico y directo para expresar esta 
voluntad. Una sutil línea, que aspira a alcanzar la tridimensionalidad, a formar parte de 
la realidad, quizás de otra realidad que en definitiva constituye la realidad visible.
     Profundizaremos en torno a estas cuestiones filosóficas basándonos en dos ideas bási-
cas en las que enclavar nuestro tema, como es por una parte, la idea de la creación como 
voluntad del individuo y proyección de su pensamiento, y por otra, la idea del arte como 
esencia. Esto nos ayudará a entender los fenómenos artísticos con los que nos vamos a 
ir encontrando. 
     Queremos abordar el dibujo como forma propia en sí misma traductora de la esencia 
a través del hombre, en relación con su concepción del mundo.
     Esta investigación quiere estimar la parte visible de esta cuestión a través de la visua-
lización y presentación de numerosas obras de arte de diversos artistas, ofreciendo una 
panorámica, en la que el dibujo y la línea son el procedimiento y la herramienta, en las 
diferentes creaciones.
     La búsqueda de la realidad se coloca en el plano de la tridimensionalidad, nos lo indi-
ca el aspecto físico perceptivo de la profundidad y lo que conforma un volumen propia-
mente dicho,  pero también lo análogo de la representación con esta realidad. Definimos 
la realidad como el fenómeno que podemos observar, como la existencia materializada 
de una idea, de la que podemos deducir su esencia. 
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    Al respecto de la realidad, Jannis Kounellis decía: La realidad es algo emergente y 
tiene que aparecer en la superficie; crear es un riesgo sin fin. Al contemplar la obra de 
Kounellis observamos este acercamiento hacia la realidad, en la intención de presentar 
más que de representar una meditada conjunción entre dibujo, objetos y espacio, de tal 
manera que forman una sola unidad, como podemos observar en la imagen (Fig.0.1), 
que hemos elegido de portada para iniciar esta investigación.
     Por otra parte, nos preguntamos sobre la acción de dibujar, ¿es algo limitado al en-
frentamiento con el plano?, y la respuesta de forma concreta es: no; ya que partimos 
de la idea de que la acción de dibujar es mucho más que enfrentarse a un papel y desde 
esta consideración surge, desde nuestro punto de vista, la necesidad a día de hoy de ha-
cer una nueva valoración de la acción de dibujar, ampliando este concepto. Queremos 
dar esto por supuesto en el planteamiento de este trabajo y partimos de una noción de 
dibujo amplia, donde ese trazar líneas deja de relacionarse exclusivamente con grafis-
mos sobre un papel, siendo éste un concepto sobradamente trasgredido a lo largo de la 
historia, extendiendo nuestra idea de dibujo no sólo a la línea en el plano sino también 
en el espacio. 
     Específicamente planteamos al dibujo como una actitud del creador frente al mundo 
y a la línea como la herramienta constructora que investiga y explora en el espacio en 
busca de una forma. Pretendemos otorgar a la línea la importancia que se merece como 
una herramienta de posibilidades ilimitadas. 
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    Sin embargo queremos hacer notar diferencias importantes referentes a la actitud 
del artista en cuanto a su enfrentamiento al soporte plano o al espacio, considerando 
estas diferencias necesarias para las intenciones que éste pretende. Desarrollamos estos 
aspectos ampliamente, observándolos a través de las obras de arte.      
     Este elemento básico que es la línea acierta a responder a cuestiones básicas de las 
intenciones del sujeto creador respecto a la creación artística, respecto a la invención 
de objetos y la definición de espacios; forjando su proceso creativo mediante dibujos 
sobre el plano, asociados a la forma tridimensional y a formas tridimensionales con un 
comportamiento de dibujo. Asimismo nos importa verificar la participación de la línea, 
tanto como elemento proyectivo y como algo capaz de constituirse en la propia obra.
     Presentaremos a los artistas como buscadores en terrenos hipotéticos que no dudan 
en emplear diferentes invenciones, aplicándolas a la creación y recreación de la tridi-
mensionalidad, aliándose con la ciencia en búsqueda de sistemas que les permite acer-
carse a sus intenciones, son creadores que juegan con la línea en el espacio, dibujando o 
construyendo, adoptando procesos como el constructivismo y el assemblage, anidando, 
expandiendo el dibujo, delimitando o reinventando el espacio, formando parte de ins-
talaciones, de universos singulares. 
    De estas observaciones fundamentales se han derivado otras que nos han ido surgien-
do a medida que íbamos delimitando la investigación, quizás algunas elementales pero 
que merecen ser definidas, como por ejemplo: ¿Qué distingue en la expresión gráfica 
un dibujo cargado de intenciones respecto a la tridimensionalidad?
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     Sabemos que el dibujo está presente en todas aquellas expresiones donde el hombre 
tiene que reflexionar sobre conceptos espaciales, algo que es innato y constituye la 
esencia del ser humano que produce imágenes y formas con las que construir el mundo.
     Este término de dibujo espacial, que hemos encontrado asociado al dibujo en rela-
ción al volumen, queremos destacarlo en profundidad ya que nos parece uno de los ele-
mentos importantes para esta tesis, concretándolo y analizándolo en toda su extensión 
e ilustrarlo abundantemente, y nos hacemos la siguiente pregunta: ¿En qué momento 
histórico la línea irrumpe en el espacio y se convierte en un dibujo espacial?.
    Nos interesa conocer las estrategias utilizadas en el dibujo de apariencia e ilusión 
tridimensional, sobre los métodos de la perspectiva y otros aspectos perceptivos de la 
forma, en cuanto a los numerosos estudios y tratados que sobre ello se han escrito a lo 
largo de la historia; nuestro interés en este sentido concierne, más bien, a la constata-
ción del ingenio que en saber sobre las aplicaciones de los métodos y detalles técnicos 
que requeriría otro tipo de estudio. 
     Buscamos obras en donde los dibujos se comporten como objetos y los objetos se 
comporten como dibujos, advirtiendo las distintas relaciones que se producen entre los 
objetos y el espacio que los acoge. Ello nos ha instado a intentar realizar una clasifica-
ción realizándonos las siguientes preguntas: ¿Qué distintos tipos de relaciones se pue-
den establecer entre la línea y el espacio?, ¿qué estructuras se originan de la relación?.
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       En el panorama artístico reciente el espacio cobra protagonismo pudiendo mostrarse 
como único elemento de la obra siendo necesario que al menos una simple línea haga 
posible su manifestación. La línea delimita este espacio definiéndolo, condicionándolo, 
anidándolo… por cualquier material u objeto que dentro de un contexto determinado, 
sea bidimensional o tridimensional, simule una línea o un trazo. En este sentido nos 
preguntamos: ¿Qué antecedentes encontramos en la Historia del Arte, en donde la deli-
mitación del espacio por la línea constituye la obra de arte?.
      En este punto queremos definir de forma clara el objetivo principal y podemos resu-
mir que éste se concreta en las siguientes intenciones: 
      -Plantear un análisis sobre la línea como herramienta constructora que remite a una 
tridimensionalidad, en su relación con la realidad, o que representa una analogía con 
esta realidad, a través de diferentes obras de arte, mostrando un abanico de matices que 
se advierten de su observación. 
      -Justificar una nueva valoración de la acción de dibujar desde una actitud de en-
frentamiento al mundo, otorgando a la línea la importancia que se merece como una 
herramienta de posibilidades ilimitadas en su relación con el espacio y en el ámbito de 
lo artístico.
     Los objetivos secundarios surgen al abordar diversas cuestiones colaterales que nos 
ayudan a entender el proceso cognitivo en diferentes aspectos, con diversas acciones:
     -Explorar la posibilidad de que el mundo que conocemos sea el reflejo de nuestros 
pensamientos y que el dibujo es el vínculo entre el pensamiento y la realidad.
       -Contextualizar al dibujo como parte del proceso del pensamiento espacial en la 
actividad creadora, y como agente interpretativo entre la realidad y el imaginario.  
       -Distinguir, en la expresión gráfica, los elementos que determinan un dibujo car-
gado de intenciones respecto a la tridimensionalidad, comprendiendo ciertos aspectos 
físicos perceptivos, como el de la profundidad. Materializados, gracias a la oblicuidad 
de las líneas o a diversos aspectos ilusorios.
     -Comprobar que el dibujo está presente en todas aquellas expresiones donde el 
hombre tiene que reflexionar sobre conceptos espaciales, considerando al espacio des-
de varias perspectivas, como noción física donde se ubica toda la realidad fenoménica 
y como problema plástico. 
     -Acreditar en qué periodos históricos se produjeron avances en cuanto a la repre-
sentación tridimensional, y los motivos por los que se llevaron a cabo, investigando 
sobre los numerosos estudios y tratados que sobre el dibujo, en su acercamiento a la 
realidad, se han escrito en anteriores épocas.
      -Describir las características de dibujo espacial, encontrar su momento inicial de 
materialización en el tiempo, comprobar las relaciones que se pueden establecer entre 
la línea y el espacio, y con esta información realizar una clasificación respecto a las 
estructuras que se originan de la relación.
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      Para dar luz a todas estas cuestiones documentamos esta investigación con aporta-
ciones provenientes de áreas de conocimiento diversas, como la filosofía, la estética, 
la psicología, la historia del arte, la crítica artística; conocimientos en torno al dibujo, 
dirigidos a matizar este análisis.
     Seleccionamos la información basándonos en ciertos aspectos precisos, apoyándo-
nos siempre en opiniones solventes a las que podemos aportar nuestro punto de vista. 
La tarea que llevamos a cabo se realizará abordando diferentes aspectos en torno a la 
línea y la tridimensionalidad en el dibujo. Articulamos la información que definirá este 
proyecto desde un enfoque amplio, percibiendo el entramado en el que se sitúan obras 
y artistas, y escritos que puedan concernirles.
     Finalmente, mencionamos que las imágenes que se muestran lo hacen como repre-
sentación y ejemplo, por lo que estamos seguros que hemos dejado de citar a muchos 
otros artistas de la misma importancia e igual de interesantes para esta investigación; el 
objetivo no es sino hacer referencia a la actividad que realizan.
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                                                                                        2. PLANTEAMIENTO DE LA HIPÓTESIS
     El planteamiento del análisis de la consideración de la línea, como herramienta al 
servicio de la necesidad del creador de relacionarse con la tridimensionalidad, nos lleva 
a realizar una observación de las obras de arte en donde la línea participa, advirtiéndo-
se las intenciones de crear un volumen, es decir de moverse en el mismo plano que la 
realidad. Desde esta consideración nos atrevemos a formular dos hipótesis principales, 
posicionadas la primera desde la observación de la línea y la segunda, desde la obser-
vación de la acción que realiza el creador:
    La línea es una poderosa herramienta con una doble función que nos permite 
comprender el mundo y al mismo tiempo crearlo y transformarlo, persiguiendo la 
tridimensionalidad en el dibujo que busca la realidad a través del arte.
      La acción de dibujar es una actitud de enfrentamiento con el mundo y uno mis-
mo, una apertura ante un terreno incierto, una indagación que reflexiona desde 
la propia acción explorando el espacio, reconociéndolo y reinventándolo, indepen-
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3. METODOLOGÍA
     Definir el objeto de la investigación y explicar las razones que nos han llevado a 
enfocarnos en este aspecto de la configuración de obras de arte mediante la utilización 
de la línea como herramienta, además de estructurar en conjunto esta investigación, 
ha supuesto en todo momento un compromiso para con nosotros mismos ya que el 
tema investigado nos suscita el máximo interés. Intentamos ser consecuentes con los 
objetivos que nos proponemos que atienden a una visión singular en cuánto a la idea 
de dibujar y a lo que atañe a la asociación de la línea al dibujo, y siendo conscientes 
de nuestras posibilidades y limitaciones, nos hemos ocupado de recabar antecedentes 
que hayan tenido que ver con los objetivos planteados, en investigaciones anteriores 
relacionadas con este tema, con el fin de aportar una visión desde otra perspectiva al 
conocimiento general sobre este tema. 
    Hacemos un esfuerzo al definir lo que realmente nos interesa de forma concreta de 
todo el amplio enfoque que comprende el tema del dibujo, seleccionando la informa-
ción que más se adecúa al objetivo inicial. El punto inicial del que partimos ha sido un 
método de investigación basado en la observación del tema en cuestión, a traves de un 
número de obras de arte contemporaneas que tienen en común un uso de la línea de 
diferente forma, y a partir de esta observación nos hemos interesado por otras obras an-
tecesoras con las que mantienen una relación, y de otras obras similares que coinciden 
en ciertos aspectos pero que cada una de ellas aporta algo diferente; y por supuesto por 
la parte no visible, por el autor y la conceptualización de las obras, incidiendo sobre 
hechos conocidos y procurando ordenar y disciplinar los resultados. 
      En este punto inicial contamos con un número de imágenes de artistas que constitu-
yen el inicio de la base de la investigación, que a continuación mostramos:
 









Felipe Ortega-Regalado Alexis Granwell
	  
	  









Almudena Lobera Juan Zamora
	  







    La elección de estas obras, desde donde hemos partido esta investigación, es una se-
lección basada en las diferentes formas de la utilización de la herramienta, la línea, que 
hemos podido observar, percatándonos de sus diferentes funciones en cada una de ellas: 
la línea geométrica, la línea constructora de realidades ficticias, la línea que dibuja en 
el espacio, la línea que delimita espacios, la línea que redibuja el espacio definiéndolo, 
líneas que conectan puntos, líneas que sirven de apoyo para inventar realidades paralelas, 
obras digitales basadas en dibujos, etc...
    Todas estas obras tienen en común que desprenden una rica y variada información, 
en diferentes aspectos y en varios niveles pero al fin todas conectadas en una voluntad 
creativa, compartiendo una esencia universal y una herramienta poderosa que es la línea.
    Planteamos una comparativa entre las diferentes obras en ocasiones antecesoras, de 
donde pueden haber recibido influencias, y también en obras paralelas en el tiempo. 
Vemos cómo los artistas han optado por elegir ciertos materiales y comunicar, de forma 
clara o codíficada, los conceptos.
     Viendo nuestro trabajo, quizás podriamos hablar de una investigación panorámica que 
surfea en terrenos profundos y aborda diversas cuestiones relacionadas con el aspecto 
físico y los conceptos que nos comunica.
     En este proceso distinguimos diferentes etapas en la investigación: en primer lugar, si 
bien era clara la idea o asunto a investigar, ha sido fácil distraerse al contemplar el tema 
del dibujo con una mayor amplitud, y la forma de enfocarnos hacia lo que nos interesa 
realmente es plantear el problema una y otra vez, para ir desechando lo que no se ajusta 
al planteamiento. Las palabras claves por las que nos hemos guiado todo el tiempo han 
sido: dibujo, línea y tridimensionalidad.
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.     La formulación de las preguntas que hemos mencionado en los objetivos, nos lleva re-
curridamente al empleo de la línea en la construcción espacial sobre el plano y en el espa-
cio. Los objetivos se han definido al realizar diversas preguntas de interés para delimitar 
el trabajo y estas preguntas siempre se han referido a la relación que hemos establecido 
entre dibujo y tridimensionalidad, derivándose de ello otras cuestiones importantes que 
también hemos atendido. En el objetivo principal las preguntas están destinadas a definir 
de forma rotunda la dirección de la tesis, y dan lugar al título de la misma, LA LÍNEA SIN 
LÍMITES. LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL DIBUJO.
     Los objetivos secundarios, se destinan a escudriñar sobre las intenciones del artista al 
perseguir la realidad a través de la tridimensionalidad, cómo afecta el resultado final al 
entorno que nos rodea, y qué otros aspectos añadidos se ven modificados por esta acción. 
Esto nos ha llevado a una nueva búsqueda añadida, en la que los conceptos de dibujo, 
línea y tridimensionalidad se conjugan con otros conceptos como el de realidad visible, 
esencia, existencia y fenómeno, pensamiento espacial, y otros que veremos a lo largo 
de este documento. Planteándonos diferentes circunstancias al inicio de esta tesis, como 
por ejemplo el nivel de factibilidad, si esto era sustancioso para investigarse teniendo 
en cuenta el acceso a la información de todos estos aspectos y la forma de relacionarlos.
      Al inicio y una vez definido el objetivo general, hemos realizado una búsqueda de te-
mas que pudieran estar relacionados con el dibujo y la intención tridimensional e incluso 
con la línea como elemento del lenguaje visual o como elemento geométrico. Sin em-
bargo, nos hemos sorprendido al comprobar la poca importancia que se le ha concedido 
a estos temas de forma particular, ya que si bien hemos encontrado información precisa, 
casi siempre de carácter técnico, siempre ha estado asociada a otros conceptos, más del 
cómo hacer que una reflexión sobre ello. 
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     Tras una búsqueda intensa no hemos encontrado nada parecido que aúne y se refiera 
a la importancia de la línea como herramienta para recrear la tridimensionalidad, tanto 
en el plano como en el espacio en el ámbito del arte y que al mismo tiempo ofrezca un 
panorama artístico en este sentido. Por lo tanto, nuestra impresión es que es un tema 
original y novedoso. 
   Consideramos nuestro trabajo de importancia porque aporta una visión globalizadora 
sobre este tema, analizando a la línea como una herramienta con una intención construc-
tiva de la realidad. Y por otra parte ofrece una panorámica sobre las prácticas en el arte 
contemporáneo, sustentada por los conocimientos que se dieron en diferentes periodos 
importantes de la historia, en los que la línea y el espacio tuvieron un carácter innovador, 
como así fue durante el Renacimiento y las Vanguardias constructivistas. Esto lo hemos 
querido explicar de forma holgada, ampliando un área de conocimiento como es el dibu-
jo, relacionándolo con la Historia del Arte.
    Con seguridad debe ser de interés para un buen número de personas, interesados en 
temas que atañen a diversas áreas artísticas, especialmente al dibujo ya que plantea un 
enfoque diferente, y es significativo para nosotros ya que nuestra relación con el dibujo 
es de primer orden.
     El tema de la investigación es preciso y concreto porque durante la selección de in-
formación el objetivo fundamental ha estado claro y se han distribuido los capítulos con 
el fin de que pudieran abarcar toda la información necesaria en tres capítulos, siempre 
referida a la observación de la línea como herramienta en la práctica artística. 
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     En el primer capítulo, hemos considerado el origen de esta práctica artística remitién-
donos a cuestiones filosóficas en cuanto a la voluntad y otros conceptos como la esencia y 
el fenómeno; en el segundo capítulo, hemos realizado una reflexión en cuanto a la acción 
de dibujar, la actitud del creador y el lenguaje aplicado a la materialización del pensa-
miento espacial. Y por último, en el tercero de los capítulos, sobre la línea y su relación 
con la realidad del mundo que conocemos, lo hemos subdivido en dos partes diferencia-
das notoriamente; esta diferencia esencial consiste en el soporte utilizado, bidimensional 
o tridimensional que a la vez determina la actitud del creador frente a su obra.
   Esto nos permite mostrar un número extenso de imágenes, ofreciendo una panorámica 
artística de importancia que pretende acercarse lo más posible al momento actual pero 
relacionado con antecedentes históricos, que por otra parte es la base sobre la que hemos 
sustentado todas las cuestiones que nos han llevado a realizar la tesis; y no se entendería 
este trabajo sin la exposición intercalada de estas imágenes con la literatura. 
      El tipo de investigación que llevamos a cabo es adecuada con el objeto que perseguía-
mos, en definitiva es más bien una combinación entre diferentes tipos de investigación: 
investigación exploratoria, investigación documental, investigación explicativa, investi-
gación descriptiva e investigación de campo. 
     En la primera fase realizamos una investigación exploratoria sobre la línea en el dibujo 
y la tridimensionalidad. En primer lugar a partir de las imágenes de diferentes obras y de-
más aspectos que le rodean; seguidamente buscando información e indagando y compro-
bando que no existen investigaciones previas sobre el objeto de estudio en su totalidad, 
aunque sí hemos encontrados amplios escritos sobre el dibujo, su práctica y otras materias 
afines. 
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     En esta fase inicial hemos redactado un plan de trabajo al que se iban sumando imá-
genes, ideas, sugerencias, experiencias, opiniones… sin un orden previo. Al que le ha 
seguido la recolección de datos bibliográficos especializados y una vez recolectados 
hemos realizado una selección sobre ellos, creando un marco teórico y epistemológico 
importante que ha determinado los factores transcendentales para esta tesis y por lo tanto 
hemos estimado su consideración en profundidad.
     Esta investigación nos ha permitido establecer un punto de inflexión para investiga-
ciones posteriores, no sin expresar que esto ha requerido una buena dosis de paciencia y 
serenidad, pero nos ha permitido descubrir numerosos aspectos con los que no contába-
mos al principio, sobre todo en el aspecto histórico. La cantidad de documentos con los 
que nos hemos nutrido, ha sido contrastada confiando en publicaciones e investigaciones 
de investigadores y escritores de amplia credibilidad.
    La consulta de bibliografía especializada en el ámbito de bellas artes, historia del arte, 
filosofía, creatividad y estética…ha sido una parte muy importante de la elaboración de 
la tesis. Nos sitúa en un contexto en donde logramos saber acerca de la línea en el dibujo 
y conocer como la utilizaron los artistas en diferentes periodos de tiempo, lo que opinan 
los investigadores y cómo se ordena este conocimiento. En este sentido ha sido funda-
mental la consulta de material en diferentes bibliotecas, como la del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía, la Biblioteca Nacional -Servicio de Dibujos y Grabados, La 
Casa de Velázquez, El Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid, y por supuesto la Bi-
blioteca de la Facultad de Bellas Artes, estos han sido espacios donde pudimos consultar 
todo lo referido a este trabajo y lugares clave para el desarrollo de esta tesis.  
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     Aunque hemos de mencionar que internet ha supuesto un buen motor de búsqueda y 
arranque de donde partir para seguir investigando, incluso algunas de las publicaciones 
consultadas las hemos podido encontrar de forma completa en libros o revistas electróni-
cas, y la mayoría de las imágenes las hemos tomado directamente de este medio porque 
nos parecía de mayor calidad que el hecho de fotografiarlas en las publicaciones.  
    La bibliografía consultada es variada; por un lado encontramos libros específicos sobre 
el tema de dibujo en el arte que contienen referencias a puntos concretos que se desglosan 
en los temas de esta investigación, pero también encontramos libros de otros ámbitos e 
incluso literatura general y referentes al contexto socio-cultural del que forma parte el di-
bujo y la tridimensionalidad en su interlocución con otros factores que conforman nuestro 
mundo. Sobre la diversidad de documentos escritos, además de los libros de Historia del 
Arte, podemos tomar como fuentes los tratados sobre arte de los artistas renacentistas, 
volcados muchos de ellos en el hacer literario; documentos escritos surgidos de la mano 
del artista, ya que sólo a éste se le reserva la autoridad para redactar un tratado, por su ca-
rácter, por ir dirigido a quienes se adiestran, a los discípulos. Los tratados son compendios 
para entender y saber hacer, son de naturaleza divulgativa y su contenido es pedagógico. 
      La relación de todos los elementos se ha hecho al unísono; el avance de los temas se ha 
intentado llevar de forma paralela, teniendo la sensación en muchas ocasiones de entrar en 
un terreno caótico, y resolviendo la cuestión poniendo distancia en el tiempo y volviendo 
a retomar con un nuevo enfoque.
     
49    LA LÍNEA SIN LÍMITES.  LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL DIBUJO.
     
     La creación de fichas sobre anotaciones bibliográficas, imágenes y artistas investi-
gados, ha facilitado bastante el trabajo, dada la cantidad de artistas investigados; se ha 
realizado una apertura de diferentes ficheros, estableciendo criterios de clasificación para 
el manejo de las fichas. 
     Hemos continuado realizando una investigación descriptiva en la que hemos tratado 
las primeras informaciones y nos ha servido para trazar mapas conceptuales que explican 
de una forma sintética en qué consiste cada información desarrollada conducente a ex-
traer conclusiones finales sobre posibles hipótesis. Esto nos indica cuál es la situación en 
el momento de la investigación, ayudandonos de una serie de conceptos fundamentales, 
con el fin de describirlos, tales como tridimensionalidad, dibujo espacial, mímesis, hete-
rotopía, doble realidad, etc… Especificando cuál es el estado de la cuestión y estudiando 
independiente cada característica, con el fin de determinar cómo es y cómo se manifiesta 
el fenómeno.
     Hemos procedido a realizar una serie de acciones destinadas a delimitar los asuntos que 
conforman el problema de investigación, tales como:
Seleccionar  publicaciones, escritos e investigaciones afines a lo que queremos contar. 
Establecer los periodos históricos que nos interesa investigar, de acuerdo con los objetivos.
Ordenar toda una serie de datos pertenecientes a la Historia del arte.
Organizar la selección de obras, de épocas anteriores y contemporáneas, de acuerdo con 
conceptos concretos en relación con el espacio. Estableciendo diferencias y apartados en la 
selección, entre los dibujos espaciales e incluso considerando al espacio como único prota-
gonista de la pieza artística.
Realizar investigaciones en el terreno artístico contemporáneo sobre temas como las instala-
ciones, dibujo expandido y escultura expandida.
Interesarnos por las exposiciones en galerías y museos.
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     La investigación documental recogida está compuesta de documentos escritos en 
sus diferentes formas: impresos y electrónicos. Las fuentes impresas incluyen libros, 
enciclopedias, revistas, periódicos, monografías, tesis y otros documentos. Las fuentes 
electrónicas también incluyen revistas y periódicos en línea y páginas web. Finalmente, 
se encuentran los documentos audiovisuales, entre los cuales cabe mencionar fotogra-
fías de las obras de nuestro interés.
     Las investigaciones sobre arte contemporáneo se sitúan en los límites de metodolo-
gías específicas y son complicadas de abordar, en el sentido que a menudo no existen 
publicaciones oficiales, y lo que se conoce es a través de informaciones como hojas de 
prensa y otras capturadas en internet que hay que contrastar por diferentes medios.
       En este punto tenemos la mayor parte de la información como para poder hacernos 
alguna hipótesis y pasar a realizar una investigación explicativa, ya que tenemos lo su-
ficiente como para poder comprender o entender aspectos importantes o asociados a lo 
que estamos tratando, aportando ideas al pensamiento global desde una forma particular, 
con el ánimo de contribuir al desarrollo del conocimiento acreditado, pudiendo estar en 
disposición de formular hipótesis.
     En esta fase intermedia la labor ha sido de recopilación, selección, estudio, desarrollo 
y análisis. Tras elaborar un plan ejecutivo a grandes rasgos basándosnos en la búsqueda 
de artistas y obras de arte, las hemos guardado en fichas electrónicas clasificadas en car-
petas, y por otra parte se ha contado con cuadernos de notas y diarios de investigación, 
para recoger ideas generales que más adelante se han investigado. 
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     Se ha eliminado del conjunto todo aquello que tras ser recogido perdía el interés para la 
dirección del documento, realizando una revisión y replanteamiento de forma constante 
desde el comienzo, con la finalidad de conservar la unidad del trabajo y evitar las divaga-
ciones. A partir de estos análisis hemos intentando desarrollar y redactar el contenido de 
la investigación, siendo consecuentes con los objetivos.
    Por descontado hemos realizado una investigación de campo, tomando contacto directo 
con un alto número de obras en visitas a galerías, museos e incluso talleres de artistas, con 
el objetivo de  describirlos, interpretarlos, entender su naturaleza y explicar sus causas y 
efectos, haciendo uso de métodos característicos de cualquier enfoque de investigación 
conocido: notas, fotografías, hojas de prensa, etc. Además de la asistencia a talleres de 
artistas, conferencias y seminarios sobre arte contemporáneo. Al final hemos conseguido 
manejar un nutrido grupo de artistas de referencia que hemos agrupado en una lista que 
mostramos en las siguientes páginas.
     En la fase final, la redacción, hemos elaborado un plan de composición para desarrollar 
los temas, con un enfoque de contenidos desglosados en el índice, realizando continuas 
lecturas y correcciones. 
     Y por último queremos expresar que en la redacción del documento hemos querido 
emplear un tipo de lenguaje accesible, neutro, preciso y escueto; acompañado por nu-
merosas imágenes que ilustran la literatura, incluyendo numerosas citas de expertos en 
diferentes materias, con el objetivo de que sustenten las ideas que planteamos. 
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Giotto Italia 1267
Paolo Uccello Italia 1397
Masaccio Italia 1401
Piero della Francesca Italia 1415
Andrea Mantegna Italia 1431 
Leonardo da Vinci Italia 1452
Alberto Durero Alemania 1471
Robert Fludd Reino Unido 1574
Wassily Kandinsky Rusia 1866
Henri Matisse Francia 1869
Piet Mondrian Paises Bajos 1872
Julio González España 1876
Kazimir Malévich Rusia 1878
Paul Klee Suiza 1879
Pablo Picasso España 1881
Theo van Doesburg Holanda 1883
Antoine Pevsner Rusia 1886
Le Corbusier Suiza 1887
Marcel Duchamp Francia 1887
Josef Albers Alemania 1888
Naum Gabo Rusia 1890
Joan Miró España 1893
Henry Moore Inglaterra 1898
Alexander Calder EE UU 1898
Jean Dubuffet Francia 1901
Alberto Giacometti Suiza 1901
David Smith EEUU 1906




Agnes Martin Canada 1912
Joseph Beuys Alemania 1921
Lygia Clark Brasil 1920
Norbert Kricke Alemania 1922
Anthony Caro Inglaterra 1924 
Edward Krasiński Polonia 1925 
Enio Iommi Argentina 1926
Francois Morellet Francia 1926 
Lygia Pape Brasil 1927
Pedro Doracio Italia 1927
Brian O’doherty  Irlanda 1928
Sol LeWitt EEUU 1928
Yves Klein Francia 1928 
Bridget Riley Reino Unido 1931
Nam June Paik Korea 1932
Jannis kounnelis Grecia  1936
Eva Hesse EEUU 1936
David Hockney Inglaterra 1937
Zarina Hashmi India 1937
Klaus Rinke Alemania 1939 
Michael Drucks Israel 1940
Elena Asins España 1940
Richard Dean Tuttle EEUU 1941
Kazuko Miyamoto Tokio 1942
Fred Sandback EEUU 1943 
Soledad Sevilla España 1944
Rebecca Horn Alemania 1944
Richard Long Inglaterra 1945
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Hiroyuki Doi Japón 1946
Judy Pfaff Inglaterra 1946
Orlan Francia 1947 
Antony Gormley Inglaterra 1950
Felice Varini Francia 1952
Il Lee Corea 1952
Cornelia Parker Inglaterra 1956
Andy Goldsworthy Inglaterra 1956
Gary Petersen EEUU 1956
Grayson Perry Inglaterra 1960
Liz Larner EEUU 1960
Paul Wallach EEUU 1960
Mario Airo Italia 1961
Guillermo Kuitca Argentina 1961
Brent Hallard Australia 1962
Paul Noble Inglaterra 1963
Blanca Muñoz España 1963 
Victoria Haven EEUU 1964 
Zhang Huan China 1965
Matt Niebuhr Alemania 1966
Roberto Mollá España 1966
Roseline de Thélin EEUU 1967
Heather Gordon EEUU 1967
Adriana Calatayud México 1967
Sun K.  Kwak  Corea 1968
Sarah Sze EEUU 1969
Tara Donovan EEUU 1969
Robert Strati EEUU 1970
Monika Grzymala Polonia 1970
Olivia Jeffries EEUU 1970 
Qin Ga Mongolia 1971
Tamara Arroyo España 1972
Monika Sosnowska Polonia 1972 
Tomas Saraceno Argentina 1973
Felipe Ortega-Regalado España 1973
Esther Stocker Italia 1974
Tomás Rivas Chile 1975
Aleksandar Bezinovic Croacia 1975
Pablo Valbuena España 1978
Rashad Alakbarov Azerbaijan 1979
Matt Niebuhr EEUU 1979
Simón Arrebola España 1979
Santiago Talavera España 1979
Loris Gréaud’s Francia 1979
Tony Orrico EEUU 1979
Sara Barker Inglaterra 1980 
Santiago Giralda España 1980
Ana Teresa Barboza Perú 1981
Guillem Juan Sancho España 1981
Alexis Granwell EEUU 1981
Elena Alonso España 1981
Juan Zamora España 1982
Lore Vanelslande Belgica 1983
Almudena Lobera España 1984
Rachel Garrard England 1984  
Phill Hopkins Inglaterra 1984
LISTADO DE ARTISTAS
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                                                                                                                               4. ESTRUCTURA
      La estructura capitular se divide en tres partes: la primera atiende a cuestiones fi-
losóficas, centrándonos en indagaciones sobre la intención creadora y la esencia de las 
cosas, en torno al arte y especialmente al dibujo; la segunda reflexiona en diferentes 
aspectos, en cuanto al dibujo y la tridimensionalidad, intención, acción y lenguaje frente 
a la realidad y el imaginario; y la última y tercera parte trata de la línea sin límites en la 
configuración de formas tridimensionales en su relación de entendimiento y configura-
ción del mundo, dividido a su vez en dos partes diferenciadas por un concepto referido a 
la actitud del creador frente al soporte; la primera parte para verificar cómo se representa 
y se intenta comprender el mundo a través de la línea en el plano y la segunda parte para 
comprobar cómo la línea explora el espacio sirviéndose de distintos materiales.
      Veamos ahora en detalle la estructura:
     En el capítulo I, INDAGACIONES SOBRE LA INTENCIÓN CREADORA Y LA 
ESENCIA DE LAS COSAS, EN TORNO AL ARTE. DIBUJO, ESENCIA Y PRESEN-
CIA, indagamos desde un enfoque filosófico cuestiones sobre el origen de la creación, la 
voluntad artística y la esencia de las cosas, sobre la esencia en el arte y el dibujo como 
esencia. Exponemos la relación entre la esencia de los objetos y su apariencia física 
apoyándonos en ciertas escuelas filosóficas. Indagamos sobre nuestra necesidad como 
creadores, buscamos el punto de partida que nos lleva a proyectarnos fuera de nosotros, 
sobre la cosa en sí, y sobre el dibujo como traductor de la esencia. 
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       Nos servimos de obras de Robert Fludd, en las que éste realiza una explicación grá-
fica sobre el Génesis del Macrocosmos. Nos apoyamos en diferentes teorías que sitúan el 
origen de la creación en el hombre como hacedor de su mundo y otras que sitúan a Dios 
como una figura única y separada del hombre, como origen de la creación, donde el mis-
mo hombre es una creación de Dios. Vemos que planteamientos hacían filósofos como 
Schopenhauer, sobre nuestra participación en el mundo tal y como lo conocemos, y de 
Santo Tomas de Aquino sobre la creencia universal de Dios como creador. Hablamos de 
cómo el hombre se inserta y justifica en el cosmos por sus obras, y son precisamente las 
artísticas las que llevan a la reflexión de un trasmundo filosófico. 
     Vemos al dibujo de forma científica para definir el universo, el mundo que nos rodea, 
y como una forma propia en sí misma, una esencia, existencia y/o fenómeno, como tra-
ductor de la esencia a través del hombre. Citamos a diferentes expertos cómo Ferdinand 
Fellmann, Kandinsky, Malévich y Klee en relación al dibujo que expresa la esencia me-
diante recursos mínimos, materializando lo invisible. 
      Observamos la forma en cómo capturar la esencia, el proceso que comienza desde un 
imaginario y una proyección en una acción en la que se traslada una visión del universo 
dentro de la realidad artística. Presentamos a la obra de arte como un proceso complejo 
y vemos qué cuestiones hay que resolver de carácter intelectual, formal y material; apun-
tando que la responsabilidad final pertenece a la voluntad generadora. Citamos a autores 
como José Camón que nos habla sobre la esencia en el arte, S. Peirce sobre la creativi-
dad, Klee sobre el arte, Freud sobre aspectos psicológicos, además de aportaciones de 
filósofos como Schopenhauer y Heidegger. 
     Intentamos definir el concepto de esencia relacionándolo con el de existencia y el de 
fenómeno. Encontramos distintas disquisiciones sobre la esencia a lo largo de la Historia 
de la Filosofía, enclavadas en  la metafísica, en la lógica o una combinación entre ambas. 
Citamos a Aristóteles, Santo Tomás de Aquino, Nietzsche y Kant. Convocamos a Scho-
penhauer, Heidegger, Hegel, Jacques Maritain, José Camón, para hacernos una idea de 
lo que se considera la esencia en el arte. Vemos cómo el origen de algo es la fuente de 
su esencia, y dando un paso más, como afirma Heidegger, para encontrar la esencia del 
arte, buscaremos la obra y le preguntaremos qué es y cómo es. Vamos a considerar que 
cómo dijo Hegel, respecto de la esencia en relación con el arte, la apariencia es esen-
cial a la esencia y cómo dijo Aristóteles, todo arte se refiere a algo que viene a cobrar 
existencia. 
      Consideramos al dibujo como una prolongación de la mente, no sólo como instru-
mento, herramienta o modo de expresión, sino como principio que genera. Reparamos 
cómo se entiende la esencia a través de representaciones del universo y el espacio en 
diferentes épocas, especialmente durante el Renacimiento y en las Vanguardias artísticas 
del siglo XX, donde el dibujo se utiliza como reducción del mundo circundante; adver-
timos que es Kandinsky quien lleva al límite esta reducción a la esencia y observamos a 
Malévich cuya meta se concreta en encarnar la esencia misma del arte. 
     Abordamos el dibujo como forma propia en sí misma, donde los artistas nos muestran 
sus sensaciones, su mundo personal expresando su esencia en relación con su concepción 
del mundo. Tratamos el dibujo en la figura humana con la que representar la esencia, 
ilustrándolo con obras que van desde la representación en el papel hasta la performance 
y la intervención en el mismo cuerpo. Abordamos el dibujo en la figura humana con la 
que representar la esencia en unos cuantos ejemplos; desde la representación en el papel 
hasta la performance y la intervención en el mismo cuerpo.
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     Distinguimos algunas obras a partir del siglo XX, donde se aborda la idea de dibujo, 
relacionada con la presencia representada en el cuerpo humano, dejándonos ver su esen-
cia sentida en un estado emocional. Lo esencial no es tanto la forma definitiva de este 
cuerpo sino el proceso que conduce a esta imagen, verificando un mundo interior que 
necesita expresarse, entre la racionalidad y la emoción. Mostramos y comentamos obras 
en relación con la esencia y el cuerpo, admitiendo a éste como una forma tridimensional 
que alberga múltiples informaciones que nos trasmiten la esencia. Lo hacemos a través 
de creadores como Klee, Bourgeois, Joseph Beuys, Antony Gormley, Nam June Paik, 
Rebecca Horn, Orlan o Zhang Huan.
      En el capítulo II, REFLEXIONES EN CUANTO AL DIBUJO, LA ACCIÓN Y LA 
TRIDIMENSIONALIDAD; INTENCIÓN Y LENGUAJE FRENTE A LA REALIDAD 
Y EL IMAGINARIO, dividimos este capítulo en dos partes diferentes pero conectadas 
entre la acción y la intención por alcanzar la tridimensionalidad.
     EN LA PARTE I, DIBUJO Y ACCIÓN, consideramos al dibujo como una acción 
que reflexiona explorando el espacio; destacando la actividad corporal como vehículo de 
transmisión que deja su huella particular en el dibujo, asociando diferentes actuaciones 
a la acción de dibujar. Precisamos las acciones que se encuentran en el principio de toda 
acción de dibujar: observar, reflexionar e imaginar; y las describimos. Hablamos de los 
estados de ánimo como un elemento inherente al creador que deja su huella en la obra de 
arte como una especie de revelación de la idiosincrasia de los individuos y afirmamos que 
cada artista revela un mundo propio. 
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     Señalamos que existen estudios que determinan el estado de ánimo a partir del estudio 
de las líneas en el dibujo, como el realizado por John Ormsbee Simonds. Realizamos ob-
servaciones sobre la corporeidad, cómo el cuerpo se dispone para ejecutar las órdenes del 
cerebro y aludimos a Frank Wilson que escribió un libro notable sobre esto, titulado La 
mano. Damos a la mirada el papel de vínculo entre la persona y el mundo, y volvemos a 
citar a Leonardo da Vinci sobre el ojo, la vista y la apariencia de las cosas.
     EN LA PARTE II, DIBUJO Y TRIDIMENSIONALIDAD, discurrimos sobre el pen-
samiento espacial y el concepto de espacio en la actividad creadora, en el contexto artís-
tico; profundizamos en la representación y construcción tridimensional desde distintas 
perspectivas y en el lenguaje gráfico y su sintaxis; consideramos a la línea la herramienta 
que caracteriza y permite unificar el dibujo tridimensional. Tratamos de conocer cómo 
funcionan la mente y el pensamiento espacial, y que estrategias de representación se han 
adoptado para conseguir el fin.
     Analizamos una serie de procesos de pensamiento complejos tales como: el manejo 
de la espacialidad, los recursos simbólicos, los recursos técnicos, las leyes de la compo-
sición, la fusión con otras disciplinas, además de la capacidad de percibir, de las condi-
ciones físicas del ojo, e incluso el estado anímico. Citamos a Donald D. Hoffman que 
nos habla sobre la construcción de los mundos visuales a partir de imágenes ambiguas. 
Relatamos el hecho particular en el que Wittgenstein diseñó una casa que relacionó con 
su pensamiento, estableciendo cierto paralelismo con lo manifestado en su obra, el Trac-
tatus, una obra impresionante, en la que trata sobre el pensamiento y sus consecuencias. 
          
      Mencionamos a Piaget, sobre el desarrollo cognitivo, la inteligencia humana, y la in-
tención tridimensional del dibujo en la infancia; exponemos las primeras clasificaciones 
complejas acerca de las nociones espaciales en el niño. Citamos a Freeman que estudia 
dos áreas de producción de dibujo distintas pero relacionadas: cómo los niños aprenden a 
representar la organización espacial de un sólo objeto y cómo aprenden a representar las 
relaciones entre dos objetos en una escena. 
     Distinguimos el concepto de espacio desde varias perspectivas; como algo que se cons-
truye a través de la experiencia personal, como representación mental, como la diferen-
ciación del yo corporal, respecto del mundo exterior, como noción física donde se ubica 
toda la realidad fenoménica, como el receptáculo de todo lo existente y como problema 
plástico. 
      Respecto a la noción de espacio, citamos a diferentes autores como José Jiménez, 
Jean Le Boulch, Enric Batlle, Arnheim, Carnap, Maderuelo, Steve Yates, Jean Genet y 
Naum Gabo. Observamos y comentamos obras, en las que el espacio adquiere un papel 
protagonista, de artistas como Henry Moore, Giacometti, El Lissitzsky y Richard Long, 
entre otros. Situamos la toma de conciencia del espacio a partir del Constructivismo, y 
una nueva visión de la idea de espacio en el Land art, en una escala mayor que tiene que 
ver con la medida de la tierra y la intuición del universo. En referencia vemos la obra Cut 
Daisies de Richard Long. 
    Planteamos una definición de dibujo tridimensional como dibujo que construye una 
forma, manteniendo una estrecha relación con el espacio. Y sobre la intención decidida 
del creador para conseguir el volumen a través de la línea.
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       Presentamos distintas obras, entre ellas una de Guillem Juan Sancho, para observar 
la sensación de tridimensionalidad que consigue gracias a su conocimiento de las téc-
nicas de la perspectiva que manipula a su conveniencia, y de la artista coreana Kwak 
que interviene con el dibujo en el espacio arquitectónico real explorando los límites de 
ese espacio.
    Distinguimos entre la línea que interviene en el plano creando una ilusión óptica 
de profundidad, la línea que interviene en el espacio creando formas tridimensionales 
reales, la línea que participa al mismo tiempo tanto en el plano como en el espacio y 
la línea que de alguna forma entra a formar parte de una instalación, es decir, de un 
universo particular.
     Presentamos los dibujos espaciales de Kricke, mediante líneas de movimiento, la 
obra de Rashad Alakbarov orientada a la percepción sensorial directa, a través de la 
utilización de objetos diversos formando un dibujo de sombras,  entre otras. Mostramos 
la línea en el dibujo formando parte de la instalación artística como un caso especial, 
en el que el soporte no es tanto lo importante; la línea puede participar tanto del plano 
como del espacio, formando parte de un conglomerado, de un mundo aparte. La rela-
ción de la línea es con el resto de elementos que componen la instalación; ejemplifica-
mos con una imagen de una instalación de Brent Hallard, en la que el dibujo instalado 
en la pared sólo guarda relación con el objeto que tiene delante y establece un ente 
espacial que soporta la obra total.
     Definimos como imagen a todo aquello que nuestra vista es capaz de percibir en 
cualquier plano que se presente. Y partiendo de esta premisa analizamos el concepto 
de imagen; nos referimos al dibujo como una imagen constituida por líneas. Citamos a 
koestler, Bruno Munari, Dondis, Kepes y Gómez Molina, abordando el tema en torno 
al dibujo.  
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    Repasamos los componentes simples que estructuran y dan cuerpo a un dibujo, como 
el punto y especialmente la línea; los contenidos elementales del dibujo: la línea y el 
valor. Tratamos a la línea como elemento configurador de la forma plana y volumétrica, 
como herramienta imprescindible en la configuración de formas tridimensionales sobre 
el plano al servicio de la profundidad, y de una forma científica, aplicada en las técnicas 
de la perspectiva en las representaciones gráficas. 
     Analizamos el concepto de línea como elemento formal, como herramienta que actúa 
como elemento configurador de formas, de estructuras, configurando la forma bidimen-
sional y la tridimensional. Recopilamos algunas opiniones, sobre el concepto de línea. 
Citamos a Kandinsky que nos dice que todo es línea, y que, la línea lo puede todo; a Paul 
Klee que se pronuncia sobre la existencia de la línea; a Sol LeWitt que dice, Obviamen-
te el dibujo de una persona no es una persona real, pero el dibujo de una línea es una 
línea real y a Andy Goldsworthy que comenta que la esencia del dibujo es la línea que 
explora el espacio.
    En el capítulo III, LA LÍNEA SIN LÍMITES, DESCUBRIENDO Y EXPLORANDO 
EL MUNDO, comprobamos de qué forma el artista se ha enfrentado a la realidad del 
mundo contribuyendo a crear esta realidad, en su afán de producir formas tridimensio-
nales creando otra realidad visible a través de sus obras, en diferentes momentos de la 
historia y hasta nuestros días. Citamos a Rudolf Arnheim, en referencia a que el uso del 
arte ayuda a la mente a entender el mundo complejo en que se encuentra. Al respecto 
también comentamos los trabajos de G. Lakoff y M. Johnson, fundados en la compren-
sión del mundo. Y destacamos especialmente a Wittgenstein como ejemplo de actitud 
de situación frente al mundo, dando cuenta a sí mismo de sus descubrimientos en su 
enfrentamiento del yo con el mundo. 
63    LA LÍNEA SIN LÍMITES.  LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL DIBUJO.
M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ64
    En esta investigación percibimos diferentes actitudes en los artistas en cuanto al 
enfrentamiento con el espacio, en lo que se refiere a su naturaleza bidimensional o tri-
dimensional y dividimos por eso este capítulo en dos partes diferenciadas, analizando 
cómo se afronta la comprensión del mundo a través de la línea en el plano refiriéndonos 
a éste como una superficie de dimensiones relativamente pequeñas que permite una re-
flexión profunda; y por otra parte cómo el creador utiliza la línea en una exploración del 
espacio. 
     Citamos a Merleau-Ponty que nos habla sobre la percepción visual y la situación de 
las cosas en el espacio. Hablamos sobre la resolución de la línea para resolver el proble-
ma al elegir la apariencia del objeto sobre el plano y la actitud requerida de investigación 
e intención proyectiva por parte del creador que afronta la dificultad de la representación 
sobre un espacio bidimensional. Tratamos el tema de la doble realidad perceptiva de las 
imágenes. Citamos a Arnheim y a Gómez Molina sobre la abstracción perceptual en el 
arte y a Lucía Lazotti en una cita sobre índices de profundidad.
       En la PARTE I. COMPRENDER EL MUNDO A TRAVES DE LA LÍNEA SOBRE 
EL PLANO, definimos el plano de la representación y la relación del creador con el 
plano en un encuentro frente a frente; señalamos la utilización de la línea en el plano en 
primer lugar como instrumento de medida del espacio; en segundo como una herramien-
ta para conseguir una mímesis de la realidad estableciendo ciertas normas para lograrlo, 
como las normas de la perspectiva; y en tercero, la utilización de la línea para crear un 
lenguaje codificado que corresponde a una realidad física o mental.
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       Mencionamos a la geometría asociada a la solución de problemas concretos relati-
vos a medidas, y a la geometría descriptiva como aglutinante de un conjunto de técnicas 
que permite representar el espacio tridimensional sobre una superficie bidimensional. 
Apuntamos el hecho de la búsqueda realizada por muchas generaciones para encontrar 
un método sobre la figuración del mundo. Hablamos sobre la Geometría como la ciencia 
de la forma e instrumento clave para ordenar la realidad de un mundo y su capacidad 
para aprehenderlo. La sistematización deductiva del método, según la visión geométri-
ca, queda resuelta y ordenada en una obra, Los Elementos de La Geometría de Euclides, 
la cual citamos por la coherencia del sistema euclidiano que ha hecho que se le haya es-
timado como modelo único y el más importante, tanto para la ciencia como para el arte. 
Definimos las diferentes funciones plásticas para la línea geométrica sobre un plano. 
Destacamos que serán los artistas del Renacimiento quienes confeccionarán las nuevas 
reglas geométricas, necesarias para permitir ver las figuras sobre un plano de una forma 
nunca lograda anteriormente, cercana a la realidad. Nombramos los diferentes tratados 
escritos por Durero, especialmente Los cuatro libros de la medida. 
        Hablamos también del trabajo de Matila Ghyka, The geometry of art and life, que 
explora lo que se podría llamar como las matemáticas del arte y de la vida, usando sim-
ples fórmulas; y mencionamos a Le Corbusier, influenciado por este trabajo antes de 
escribir El Modulor. 
     Mencionamos al holandés Theo van Doesburg, pionero de la abstracción geométrica, 
que quiso crear un arte universal, mediante el establecimiento de un vocabulario visual, 
de formas geométricas que debía ser comprensible para todos y adaptable a cualquier 
disciplina.
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    Mostramos la abstracción geométrica en las últimas creaciones del arte contemporá-
neo, concretamente sobre la gran diversidad de propuestas personales, de significación 
propia que pueden coincidir en diferentes conexiones. Encontramos referentes inmedia-
tos a la actualidad, en los dibujos de artistas como Josef Albers y Lygia Clark que inter-
pretan la geometría constructiva para transformarla en una geometría sensible; y a Elena 
Asins y su contribución como pionera del arte que utiliza la programación informática.
     Justificamos que la geometría aporta al dibujo una visión sobre las formas y el espa-
cio que le permite entender la complicada realidad visual como estructura del espacio y 
de las formas contenidas en él. De manera ilustrativa mostramos algunos dibujos con-
temporáneos, basados en la geometría, abordados desde diferentes planteamientos por 
diferentes artistas contemporáneos y emergentes.
    Realizamos un repaso histórico a partir de la época renacentista sobre la mímesis de 
la realidad a través del dibujo y la utilización de la línea como elemento que estructura. 
Citamos a Gombrich que nos informa al respecto sobre esta cuestión, sobre la evolución 
del arte y la conquista de la mímesis; a Erwin Panofsky y Sigfried Giedion quienes nos 
hablan del dibujo como una acción creadora primigenia en el género humano; a León 
Battista Alberti, en su tratado De Statua, que nos habla del origen del nacimiento del 
dibujo. Vemos cómo la perspectiva resultó ser un procedimiento con el que acercarse a 
la realidad del mundo y permitió creer que era posible la representación del mundo real 
para los artistas del Renacimiento y que la geometría descriptiva permite representar 
los distintos espacios estableciendo relaciones tridimensionales. Planteamos el descu-
brimiento de la perspectiva durante el Renacimiento, gracias al ímpetu por explorar y 
experimentar diferentes técnicas y métodos. 
      En la concepción del dibujo sucedió un cambio trascendental a partir de que Giotto 
experimentara con la profundidad. Planteamos cómo desde el instante mismo del inicio 
de la aplicación de la perspectiva lineal, los artistas adelantados de aquella época, se ex-
tasiaron con el nuevo conocimiento y usaron el sistema a la vez que iban contribuyendo 
con ideas y soluciones adaptadas a sus propias obras. 
     Hablamos de la perspectiva renacentista, en referencia al sistema geométrico de 
representación mediante el cual los objetos se representan en un plano, según la for-
ma y disposición con que se muestran ante nuestros ojos en el espacio; en relación a 
su descubrimiento señalamos a Filippo Brunelleschi. Presentamos a Masaccio como el 
primer artista que aplicó en la pintura las leyes de la perspectiva; mostramos su obra 
La Trinidad de la iglesia florentina de Santa María Novella, donde podemos observar 
cómo su pintura se convierte en el medio para la investigación del espacio en términos 
científicos. 
     Comentamos la figura de Paolo Uccello al que Vasari hace referencia en uno de sus 
escritos y observamos una de sus obras, Caza Nocturna, en donde todos los elementos 
dispuestos en el cuadro tienen un orden espacial, con reminiscencias góticas. Nombra-
mos sus estudios sobre la perspectiva que ejercieron una influencia en los tratados de 
arte renacentista de artistas como Piero della Francesca, Leonardo da Vinci y Alberto 
Durero. 
      Hacemos hincapié en los numerosos tratados que nos llegan de esta época, como los 
de León Battista Alberti, Della pittura, donde expone todos los aspectos de la pintura: 
los tipos, los materiales, los colores, etc… 
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     En este mismo tratado abordaba el uso correcto de la perspectiva. La obra explicaba 
el método de Brunelleschi y sentaba los fundamentos de todos los posteriores usos de la 
perspectiva. De Piero della Francesca, citamos De prospectiva pingendi, compuesto de 
tres libros escritos en lengua vulgar, se basaban íntegramente en principios euclídeos, 
incidiendo en una serie de procedimientos prácticos y ejercicios sobre la perspectiva, 
útiles en el taller. Distinguimos que el tratado completo del Renacimiento italiano se pu-
blicó en 1498, con el título de Trattato della pittura, escrito por Leonardo da Vinci, en el 
que intenta rescatar a la pintura del rigor geométrico y de las normas de representación y 
volver a la observación directa del natural y a la experimentación empírica. Presentamos 
a Mantegna y su gran aportación a la creación en el tratamiento de la perspectiva en el 
cuerpo humano, el escorzo; mostramos su obra La Lamentación sobre el Cristo muerto 
que puede ser considerada como la obra más realista de aquel periodo. 
     Presentamos a Panofsky como un gran entendido en la perspectiva que se cuestiona 
si verdaderamente existió el Renacimiento como corriente cultural y en caso de que 
ciertamente existiera, en qué se diferenció de aquellos otros movimientos de renovación 
cultural inspirados en la Antigüedad clásica que se dieron a lo largo de la Edad Media.
     Vemos que Alberti, y otros muchos, especulaban con la idea de que el arte es un tipo 
de ciencia, basándose en la hipótesis de que la verdad se encuentra en la percepción y 
principalmente en la percepción visual, que es el origen de la verdad. Citamos a Giulio 
Carlo Argan que desmenuza el modo de hacer de los artistas renacentistas y en cuanto a 
la perspectiva se pronuncia como el modo de ver según el intelecto, con la mente antes 
que con los ojos. 
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    Presentamos a David Hockney que nos revela su preocupación por la representación 
del espacio y el tratamiento de la perspectiva para reflejar el mundo natural. Hockney 
en su escrito El conocimiento secreto, realiza una búsqueda a través del tiempo de los 
métodos empleados en la recreación de la tridimensionalidad, examinando las obras más 
célebres de la Historia del Arte. Vemos a continuación algunos ejemplos de creadores 
contemporáneos y su particular recreación de las formas en perspectiva, conocedores de 
las reglas se atreven a alterarlas haciendo de esto una peculiaridad de sus obras: Tomás 
Rivas, Elena Alonso, Simón Arrebola, Paul Noble, Santiago Talavera, Guillem Juan San-
cho, Roberto Mollá y Santiago Giralda. 
     Comprobamos cómo la representación gráfica de una idea o de una realidad en forma 
simbólica nos hace comprender el mundo. Gombrich nos dice que es posible sustituir 
la realidad por algo equivalente y de esta forma nos permite su comprensión. Hablamos 
sobre la cartografía como un sistema de representación del mundo en una tentativa de 
absorber la realidad de territorios físicos, mentales y emocionales. Para ello se han idea-
do métodos de representación, todos basados en la utilización de la línea. 
      Vemos que en la época renacentista, debido al desarrollo del comercio se tiene la ne-
cesidad de representar el lugar de una forma científica. El arte cartográfico perfeccionó 
notablemente los trazados con nuevos procedimientos gráficos, proyectivos, plásticos, 
imaginativos e intelectuales. Leonardo da Vinci trazó varias vistas de ciudades que pue-
den ser clasificadas como paisajes, pero igualmente como estudios topográficos y mos-
tramos algunos de estos dibujos.
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    Mostramos cómo el arte contemporáneo entra en controversia con los sistemas de 
representación y proporciona nuevos procederes para contar la realidad. Los artistas con-
temporáneos han usado el lenguaje cartográfico para perturbar los sistemas de represen-
tación usuales, ofreciendo nuevas fórmulas.  
     Vemos el cuerpo como medida del mundo, utilizado de diferentes formas, como so-
porte, como instrumento y como medida en la cartografía. Con él percibimos y acotamos 
el espacio a nuestro alrededor. Presentamos una obra de Qin Ga, que realiza trabajos ba-
sándose en el cuerpo humano desde diferentes perspectivas. En la imagen que presenta-
mos, éste pasó tres años realizando un trabajo basado en el tiempo necesario para dibujar 
un tatuaje, un mini-mapa que muestra el dibujo Long March. En este trabajo quiere usar 
su cuerpo para soportar la memoria pública y explorar la relación entre el sentimiento 
privado y lo público.
     Hablamos de representaciones heterotópicas en las obras que estamos tratando. 
Aclaramos este término, la heterotopía, concepto procesado por Michel Foucault para 
describir lugares y espacios singulares, situados en la alteridad que son a la vez físicos 
y mentales. Señalamos algunas de las representaciones al respecto, en obras de Grayson 
Perry, Zarina Hashmi y Guillermo Kuitca.
     En la PARTE II. EXPLORAR EL ESPACIO MEDIANTE LA LÍNEA, en el apartado 
3.2. INTRODUCCIÓN. PARTE II. EXPLORAR EN ESPACIO MEDIANTE LA LÍ-
NEA, hacemos una introducción de los que serán los próximos apartados que oscilaran 
en torno a la línea en relación con el espacio; y a la actitud frente al mundo y a la realidad, 
que mantienen los artífices de las obras que presentamos.
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    Exponemos nuestras observaciones y deducciones sobre todo esto, queriendo estable-
cer distintas relaciones entre líneas y espacio, y también en cuanto a su forma de ocupar-
lo; señalamos la cualidad dimensional que posee la línea como elemento fundamental en 
la construcción del dibujo. 
    Atribuimos a la genialidad de Picasso y a su colaboración con Julio González el posi-
ble origen de las ideas transformadoras de la escultura del siglo XX, al realizar esculturas 
donde la línea irrumpe en el espacio y las esculturas se convierten en dibujos espaciales. 
Citamos a Rosalind Krauss al respecto.
    Contamos que al mismo tiempo que Picasso pensaba realizar sus jaulas espaciales, 
en Rusia el constructivismo defendía un lenguaje abstracto a través de la búsqueda del 
principio constructivo; utilizando elementos geométricos básicos, como el cuadrado, el 
rectángulo, o el círculo, y la utilización repetitiva de líneas rectas, ángulos, curvas y cír-
culos. 
    Citamos a Alexander Rodchenko que concibió al artista como un ingeniero; a los her-
manos Naum Gabo y Antoine Pesnev, sus obras se caracterizan por una constante inves-
tigación espacial, llevada a cabo de forma científica; y a Alexander Calder que empleó 
el lenguaje de la abstracción capturando el movimiento en una serie de estructuras que 
revolucionaron las nociones existentes sobre la escultura impactando en la historia del 
arte del siglo XX.
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     Comprobamos las diversas influencias que el arte contemporáneo ha absorbido de 
épocas anteriores, considerando a los artistas que han nacido en el siglo XX parte de 
lo contemporáneo. Una de las tendencias más claras de este arte ha sido la atención al 
proceso del cual surgen las obras. Las relaciones que ahora nos interesa son formales y 
tienen que ver con la línea y el espacio, y las relaciones que mantienen ambos, en la con-
figuración de las formas. Hacemos una distribución de estas relaciones. 
    Bajo un criterio personal hemos observado diversas relaciones de la línea en el espa-
cio y hemos realizado una clasificación: objeto lineal en el espacio, anidaciones en el 
espacio o dibujo/escultura expandida, y delimitaciones del espacio. Los artistas citados 
se mueven entre estas tres opciones y en casi todos los casos sus distintos trabajos ro-
zan todas las opcioness. Abordamos el estudio de los objetos en el espacio que han sido 
creados desde la concepción de un dibujo, con un comportamiento de dibujo apoyando 
su construcción en elemento lineales y en donde el espacio sirve de soporte a la pieza, 
como punto inevitable de apoyo.
       Lo hacemos a través de obras de artistas como: Smith, Anthony Caro, Paul Wallach, 
Liz Larner, Sara Barke y Monica Sosnowska, entre otros.  Denominamos como anidacio-
nes en el espacio a la escultura expandida y/o al dibujo expandido, a la creación de Ins-
talaciones de dibujos, de entramados lineales, tridimensionales y/o bidimensionales, en 
donde el espacio pone límite a la obra e incluso este espacio se integra en ella. Mencio-
namos a artistas como: Gego, Lygia Pape, Judy Pfaff, Robert Strati y Tomas Saraceno, 
entre otros. Tratamos la intervención artística en el espacio, refiriéndonos al cubo blanco, 
y  para ello hemos elegido a los siguientes artistas: Brian O’Doherty, Fred Sandback, 
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     Iniciamos este primer capítulo, y lo hacemos sobre una base en torno a 
cuestiones filosóficas, basándonos en dos ideas fundamentales sobre las que 
deseamos anclar nuestro tema de investigación; y esto es, por una parte, la idea 
de la creación como voluntad del individuo y proyección de su pensamiento, y 
por otra, la idea del arte como esencia.
      Nuestra investigación, cuyo título es La línea sin límites, la tridimensiona-
lidad del dibujo, no sólo quiere estimar la parte visible de esta cuestión que lo 
hará en próximos capítulos de forma profusa; sino que además quiere señalar 
su origen, tirando de un hilo conductor que nos acerca a la profundidad de este 
asunto. 
      Es aquí donde abordamos estas cuestiones, que no son visibles ni palpables, 
estableciéndolas como punto de partida, ya que esto nos ayudará a comprender 
los fenómenos artísticos con los que nos vamos a encontrar. Comenzamos esta 
exploración sobre la creación como voluntad y proyección del individuo, sobre 
la intención creadora y la esencia de las cosas; intuyendo y al mismo tiempo 
constatando y compartiendo ciertas teorías filosóficas. Queremos profundizar 
en teorías en torno a la creación, en la parte del proceso no visible que se orga-
niza a partir de lo que Kant denominaba la cosa en sí, origen de la parte mate-
rial o fenómeno, considerando a la materialización de las ideas en general, y de 
las ideas artísticas en particular, como fenómeno. 
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     Al mismo tiempo pretendemos comprender desde la parte visible o fenó-
meno, la esencia y la existencia a través de sus accidentes que son los que 
nos proporcionan la información, adquiriendo los códigos necesarios para ello. 
Consideramos que la obra de arte parte de una voluntad que se manifiesta plás-
ticamente condicionada a unas técnicas, revelándose a través de materiales ca-
paces de concretarse en formas y/o colores que puede contener la intención de 
la tridimensionalidad.
     Estimamos al dibujo como fenómeno y como principio que genera, no sólo 
como instrumento o herramienta; y en su concepción se encuentra esa capa-
cidad de expresar la esencia, mediante recursos mínimos. El dibujo posee la 
habilidad de crear formas ilusorias o reales, en el plano y en el espacio; formas 
construidas mediante líneas, concebidas desde una voluntad.
    Hemos acudido a la Filosofía, indagando en bibliografías que se refieren al 
tema en relación a esta cuestión, de forma general o específicamente; encon-
trándonos a diversos autores que nos hablan sobre ello, bien desde sus escritos 
o a través de otros investigadores que les mencionan. Es sin duda una referencia 
imprescindible para esta investigación las opiniones que Schopenhauer vierte 
en su libro, El mundo como voluntad y representación, ideas que podemos in-
tuir como certezas, como que la voluntad parte de nuestra libertad, haciendo 
de la creación artística una proyección individual.
      Son bastantes los documentos que hacen referencia al significado sobre la 
esencia, encontrándonos con varios filósofos que se han pronunciado al respec-
to, en un sentido u otro.  Si nos remontamos hasta Aristóteles, éste nos habla de 
la esencia como algo real; Nietzsche, al contrario que Aristóteles, otorga a la 
esencia una condición  de invención conceptual.       
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     Schopenhauer también nos explica la relación de la esencia con el arte, así 
como también lo hacen otros filósofos que consideran al arte como la misma 
esencia, o como la existencia de esta esencia. En este sentido mencionamos a 
algunos filósofos, como por ejemplo a Heger, para quien la obra de arte es lo 
que podemos apreciar con nuestros sentidos y al mismo tiempo comprende su 
espíritu. O Hipólito Taine, quien sostuvo que lo propio del arte es revelar el 
carácter esencial del objeto; o también, Jacques Maritain, quién asocia el arte 
con la existencia, con una realidad individual, concreta y compleja.  Queremos 
conocer lo que los grandes pensadores nos pueden decir al respecto ya que esto 
nos ayudará a enfrentarnos a la obra de arte y comprenderla.
 
    Observamos brevemente el espíritu del arte a través del dibujo durante el 
Renacimiento, como una extensión mental sobre la idea del universo; y en las 
Vanguardias como reducción del mundo circundante hacia una nueva represen-
tación. 
    Abordamos a continuación el dibujo como forma propia en sí misma, traduc-
tora de la esencia a través del hombre. Especificamente el dibujo a partir del 
siglo XX en donde éste se muestra libre de servidumbres y el artista muestra 
sus sensaciones, su mundo personal, expresando su esencia en relación con su 
concepción del mundo. Tratamos especialmente la figura humana, en relación 
con la esencia, por considerarla como un fenómeno que desprende una rica y 
variada información que podemos captar de forma clara y directa; lo ilustramos 
con obras que van desde la representación en el papel, la performance y la in-
tervención en el mismo cuerpo. 
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Al leer este fragmento no podemos sino establecer 
una correspondencia entre arte y especialmente el 
dibujo con el tercer factor, es decir con “la restric-
ción de limitar y contener el evento”, provocando 




        
    Desde nuestra convicción, señalamos a la creación artística como una cuestión 
de iluminación de la materia; y establecemos cierto paralelismo en cuanto a la 
génesis del mundo como una acción, en la que los rayos de luz hacen evidente la 
existencia de éste. El siguiente texto de Halevi1 explica el Génesis del Universo:
     De acuerdo con algunos Kabbalistas, la voluntad de Dios, la cual rodea-
ba el espacio vacío con el símbolo de En Sof Aur, comenzó a penetrar como 
un rayo de luz en el hueco de la existencia no manifiesta. Esto enfocó a los 
tres factores que hicieron el hueco. El primero fue la voluntad del Absoluto; 
el segundo, el acto de permitir que esto aconteciera; y el tercero, la restric-
ción de limitar y contener el evento(...) El evento de transformación ocurrió 
cuando En Sof Aur comenzó a penetrar la periferia del vacío. En la primera 
penetración del Kav, o rayo luminoso de la voluntad, atravesando la frontera 
entre En Sof y el vacío aconteció la separación de la existencia del Absoluto 
porque, al generarse la existencia positiva, En Sof fue ocultado, escondido 
bajo la manifestación2.
1Z’ev ben Shimon Halevi, es el nombre hebreo de Warren Kenton quien en los últimos 50 años ha estudiado, 
practicado y traducido la línea judaica de la Kabbalah y ha escrito numerosos libros sobre ello.
2Halevi, Z. B. S.(2009). El Universo de la Kabbalah: Una explicación coherente y accesible del simbolismo 
Kabbalistico. Méjico, Méjico: Pax. p. 8.
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Fig. 1.1. Robert Fludd. El primer día de la 
creación.
Fig. 1.2. Robert Fludd. El sol en el fir-
mamento es el representante visible del 
fuego divino y del amor. En la anatomía 
humana le corresponde el corazón, pues 
envía sus rayos vivificantes (las venas) 
en un movimiento radial, animando así 
los miembros del cuerpo.
Fig. 1.4. Robert Fludd. Al combinarse el 
elemento más tosco con el más sutil, sale 
“aire” o “agua” (expresión simbólica), 
dependiendo de las proporciones que en-
tren en la combinación.
Fig. 1.3. Robert Fludd. La luz, fuente in-
agotable de todas las cosas, surge en la 
oscuridad, y con ella, las aguas, que co-
mienzan a dividirse en cercanas-claridad- 
y lejanas –penumbra. 
Fig. 1.5. Robert Fludd. El caos de los 
elementos surgidos de las aguas infe-
riores “es una materia amorfa, en cu-
yas entrañas los elementos se encuen-
tran de tal forma mezclados y presos, 
que…luchan fieramente entre ellos”.
Fig. 1.6. Robert Fludd. La luz del espíritu 
todavía no creada se refleja en las esferas 
del fuego celeste, como en un espejo. Esa 
reflexión es la primera manifestación de 
que la luz ha sido creada”
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   Fig. 1.7. Robert Fludd. Antes del principio, en la no existencia el mar tenebroso infinito.
3Robert Fludd, (1574-1637, Inglaterra) autor de estas curiosas ilustraciones, fue médico, astrólogo y místico inglés. Su 
obra más importante es Utriusque Cosmi, Maioris scilicet et Minoris, metaphysica, physica, atque technica Historia, 
publicado en Alemania entre 1617 y 1621. 
4Las imágenes del Génesis del Macrocosmos de Fludd estan tomadas de Roob, A. (2001). Alquimia y mística: el museo 
hermético. Colonia, Alemania: Taschen Benedikt. p. 94-101.
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     Robert Fludd3 quiso explicar El Génesis del Macrocosmos a través de nume-
rosas ilustraciones4;  Alexander Roob en su escrito Alquimia y mística: el museo 
hermético, explica que para Robert Fludd, la creación como acto divino es como 
un proceso alquímico en el que Dios, como espagírico, obtiene del caos tenebro-
so, de la Prima Materia, los tres elementos primarios, divinos, que son la luz, la 
oscuridad y las aguas espirituales, y así lo ilustra.
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   Durante siglos la única verdad para el ser huma-
no fue la creencia universal de que existió y exis-
te un Dios que lo ha creado todo. Santo Tomás de 
Aquino, perteneciente a una corriente de índole 
teológica, La Escolástica, basada en la existen-
cia y naturaleza de Dios y las relaciones entre la 
filosofía y la teología, sitúa a La Creación como 
obra de una figura única y separada del hombre, 
donde el mismo hombre es una creación de un 
único Dios.
     No obstante, no todos lo pensadores han opi-
nado de igual forma a lo largo del tiempo, sino 
que otros sitúan al hombre como origen de toda 
creación. La Creación puede estimarse como una 
voluntad del individuo que éste proyecta fuera de 
sí logrando materializarse. Esto es, al menos, lo 
que podemos deducir del pensamiento de Scho-
penhauer, manifestado en su obra, El mundo 
como voluntad y representación.      
Fig. 1.8. El Creador como arquitecto del 
Universo.Tesoro de la Catedral de Toledo, 
España. Detalle de la portada del libro del 
Génesis de la Biblia que le regaló San Luis 
de Francia a su primo San Fernando de Es-
paña a mediados del siglo XIII. 
Fig. 1.10. William Blake. El Anciano de 
los días.
Fig. 1.9. Dios con compás, figura miniada 
mixta, mitad angélica, mitad Cristo, que 
hace referencia a la misma idea.
Encontramos imágenes de Dios como creador 
del universo, en las que podemos observar la 
coincidencia de una herramienta: el compás.
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   Desde nuestro punto de vista, esta perspectiva que podemos sentir cierta, 
nos acerca a un estado de intuición en el que creemos que todo lo que se puede 
percibir sobre el mundo que nos rodea, no es sino producto de nuestra mente 
y por lo tanto somos responsables de los objetos y sensaciones que ésta crea; 
y añadimos la intuición de una interconexión entre toda especie de vida que 
confluye en un lugar común de donde parte la intención creadora.
     Vamos a analizarlo a continuación, sin extendernos demasiado, a través de 
varias citas que comentaremos de acuerdo con nuestro parecer, desde la humil-
dad y la prudencia; ya que no es nuestra intención establecer ninguna hipótesis 
en este sentido.
    El mundo es mi representación, es la frase con la que Schopenhauer resume 
el idealismo kantiano, con ella expresa la intuición y la sospecha de que todo 
lo que puede percibir sobre el mundo que le rodea no es sino producto de su 
mente.
     El mundo es mi representación: ésta es la verdad que vale para todo ser 
viviente y cognoscente, aunque sólo el hombre puede llevarla a la concien-
cia reflexiva abstracta: y cuando lo hace realmente, surge en él la reflexión 
filosófica(...) Entonces le resulta claro y cierto que no conoce ningún sol ni 
ninguna tierra, sino solamente un ojo que ve el sol, una mano que siente la 
tierra; que el mundo que le rodea no existe más que como representación, 
es decir, sólo en relación con otro ser, el representante, que es él mismo5...
     
5Schopenhauer, A. (2005). El mundo como voluntad y representación. Madrid, España: Akal. p. 51.
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     Desde esta perspectiva, tomamos en consideración las reflexiones de Scho-
penhauer sobre el mundo que nos rodea y los objetos que podemos observar; 
accediendo al pensamiento de este filósofo empezamos a pensar sobre nuestra 
participación en el mundo tal y como lo conocemos y observamos lo que nos 
rodea con la sospecha de esa posibilidad. Ponemos nuestro foco de atención en 
algunas de las frases de la obra de Schopenhauer con el ánimo de entender  la 
creación como voluntad y proyección del individuo a partir de la lectura de sus 
textos. Lo racional de la creación, según Schopenhauer, está dado por la capaci-
dad del sujeto para hacer su representación del mundo. Por esto Schopenhauer 
dice:
     Ninguna verdad es, pues, más cierta, más independiente de todas las demás 
y menos necesitada de demostración que ésta: que todo lo que existe para 
el conocimiento, o sea, todo este mundo, es solamente objeto en referencia a 
un sujeto, intuición de alguien que intuye; en una palabra: representación6.
     Schopenhauer parte de la filosofía de Kant, para lograr apuntar su propio sis-
tema filosófico introduciendo la condición de voluntad como eje desde el cual 
entablar una comprensión del mundo. La diferencia fundamental con el sistema 
kantiano radica en la voluntad como posibilidad para configurar el mundo. 
6Schopenhauer, A. (2005). op.cit. p. 51.
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     El sentido de realidad y la existencia del mundo son posibles en base a la 
voluntad que Schopenhauer considera como la naturaleza de todas las fuerzas. 
Y así escribe:
     El concepto de voluntad es el único entre todos los posibles que no tiene 
su origen en el fenómeno, no en la mera representación intuitiva, sino que 
procede del interior, nace de la coincidencia más inmediata de cada cual, 
donde uno conoce su propio individuo en su esencia, inmediatamente, sin 
forma alguna, ni siquiera la del sujeto y objeto, y a la vez es él mismo, ya que 
aquí el cognoscente y lo conocido coincide7.
  Y continúa diciendo respecto a la voluntad, equiparándola a la cosa en sí:
     ...puesto que la voluntad es la cosa en sí, el contenido interno, lo esencial 
del mundo, pero la vida, el mundo visible o el fenómeno es el simple espejo 
de la voluntad, éste acompañará a la voluntad tan inseparablemente como 
al cuerpo su sombra: y donde haya voluntad habrá también vida y mundo8.
       Nietzsche, sitúa a la imaginación en una esfera superior de la mente humana 
en donde existe una capacidad de crear metáforas, enigmas y espejismos. En 
Sobre verdad y mentira en sentido extramoral, expone que la imaginación es la 
fuente del lenguaje y del conocimiento, y equipara a la creación del Cosmos con 
las creaciones del individuo.
 
 7Schopenhauer, A. (2005). op. cit. p. 164.
8Ibíd. p. 331.
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     Toda la regularidad de las órbitas de los astros y de los procesos quí-
micos, regularidad que tanto respeto nos infunde, coincide en el fondo con 
aquellas propiedades que nosotros introducimos en las cosas, de modo que, 
con esto, nos infundimos respeto a nosotros mismos9.  
      La voluntad de poder, de la que habla Nietzsche y según éste, tiene su ori-
gen en un deseo de superación que puede entenderse como creatividad, dando 
sentido a las creaciones humanas, siendo estas una expresión de impulsos que 
se materializan por medio del trabajo del cuerpo, por lo tanto las obras de arte 
deben entenderse como producto de esta voluntad.
  
      En otro sentido, la creencia universal de Dios como creador, nos lleva hasta 
Santo Tomas de Aquino, escolástico que sitúa a la creación como obra de un 
único Dios.
      La forma de las cosas que han de ser creadas deben tener un arqueti-
po10en el que crea. Y como el mundo no ha surgido por casualidad, sino que 
fue creado por Dios gracias al intelecto activo, necesariamente ha tenido 
que preexistir en la mente divina una forma, a cuya imagen y semejanza fue 
creado el mundo11.
 
9Nietzsche, F. (1990). Sobre verdad y mentira en sentido extramoral. Madrid, España: Tecnos. p. 32.
10La palabra arquetipo, que menciona Santo Tomás de Aquino, fue empleada por la corriente filosófica de los escolásticos, 
como idea primordial que ha presidido a la creación del mundo. La Escolástica (del latín scholasticus, el que enseña en 
una escuela) era la filosofía que se practicaba durante el Medievo en el mundo cristiano occidental.
11De Aquino, T. (1954). El ente y la esencia. Buenos Aires, Argentina: Aguilar. p. 22.
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    La especulación sobre la existencia de Dios entra en un terreno plagado de 
controversias, que entraña posturas distintas que llevan inevitablemente al mun-
do de las creencias donde nada es demostrable. Sólo tiene que ver con la verdad 
interior de cada uno y su asimilación a una figura única o por el contrario a algo 
inseparable de uno mismo.
     Pues bien, al estudiar a estos pensadores nos damos cuenta que ciertas intui-
ciones que albergábamos se ven reforzadas, cada individuo maneja una verdad 
que pertenece a su propia experiencia y a su propia existencia. Incluso en las 
religiones y en las varias doctrinas espirituales que conocemos, la verdad puede 
ser resultado de una revelación interior en el hombre. 
     La variedad de pensamientos se basa en que coexisten tantas verdades como 
individuos en el mundo. No obstante, esta percepción puede coincidir en una 
base común que nos hace participar de una vivencia transcendental y universal 
que desemboca en el acto creativo. 
     Parece que es por medio de la imaginación, que el hombre puede alterar, 
cambiar y trastornar todo lo que extrae del mundo y vemos que puede hacerlo 
tomando una parte de la realidad material y manipularla independientemente de 
lo que sea. Ésta circunstancia del hombre nos resulta asombrosa y al parecer no 
tiene límites.
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      Dice José Camón: El hombre se inserta y justifica en el cosmos por sus obras. 
Y son las artísticas las que más auténticamente lo capacitan para todos los po-
sibles infinitos. El fenómeno artístico es signo de reflexiones, de un trasmundo 
filosófico que se levanta magno y universal a su contacto12.
     Esta necesidad de crear por parte del individuo está motivada por la inquietud 
que siente, y a veces ni siquiera es compresible para el creador. Éste impregna 
con su esencia a la creación distinguiéndola de muchas otras y es capaz de ima-
ginar, recordar, reconstruir para finalmente y de forma privada, materializar un 
fenómeno que es una representación de su mundo, del mundo.
     El resultado final de la obra es objeto de un proceso complejo donde habrá que 
resolver varias cuestiones de carácter intelectual, formal y material. A través de 
este proceso el individuo se encuentra con la realidad visible y material, en la que 
se da cuenta que puede intervenir e interactuar con ella, aunque la responsabili-
dad de la misma pertenece a la voluntad generadora. 
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1.2.1. LA CREACIÓN ARTÍSTICA
    
Como bien expresa José Camón:
   ... pero, en todo caso, hay siempre dos términos: la obra en sí misma, en 
su imponencia real, y la voluntad generadora(...)la voluntad, al exteriori-
12Camón, J. (1940). El arte desde su esencia. Zaragoza, España: Librería General. p. 47.
     
     
izarse plásticamente se ha concretado en unas fórmulas, cuya cristalización-
las secciona de la inspiración generadora. La voluntad no puede formularse 
conceptualmente sus anhelos de exteriorización artística. La única forma de 
revelación de sus posibilidades plásticas para ella misma, es su concreción en 
volúmenes o en colores13.
      Para activar la creación artística Schopenhauer expresa la necesidad de partir 
de una libertad creativa y para ello piensa que el creador debe aislarse del mundo 
en una acción de unión con la voluntad suprema. Y sobre lo que es el Arte escribe:
     ¿Cuál será aquel género de conocimiento que considere la verdadera esen-
cia del mundo independiente y fuera de toda relación, el contenido real de sus 
fenómenos no sujeto a cambio alguno, y por lo mismo, conocido en todo tiem-
po con la misma verdad: en una palabra, las Ideas, que son la objetivación 
inmediata y adecuada de la cosa en sí o Voluntad? Es el arte, obra del genio14.
     Llegados a este punto citamos a Klee con esta frase que nos parece oportuna: 
El arte es la imagen de la creación. Es un símbolo, tanto como el mundo terres-
tre es un símbolo del cosmos15. Es el arte una esencia que se manifiesta de una 
voluntad, materializándose a través de los fenómenos artísticos.
13Camón, J. (1940). op. cit.. p. 47-48. 
14Schopenhauer, A. (2005). op. cit. p. 22. 
15Klee, P. (2008). Teoría del arte Moderno. Buenos Aires, Argentina: Cactus, Serie Perenne. p. 6.
.
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      Es la necesidad creadora, esa cosa en sí, de la que hablaba Kant, el origen que 
lleva al artista a proyectarse fuera, a materializar esta proyección. Es la cosa en sí 
que según Kant no puede ser conocida; y la misma que Schopenhauer afirma po-
der llegar a conocer si uno se introspecciona, la que condiciona la obra de arte o 
fenómeno, llegando a alguna conclusión sobre la propia voluntad, estableciendo 
una relación entre la pulsión creadora y el resultado de dicha pulsión.
    En cuanto a los resultados materializados en el fenómeno artístico, éste nos 
ofrece una serie de pistas en diferentes órdenes. La relación de la creación artís-
tica y los estilos resultantes de esta acción fueron relacionados con los estados 
de ánimo por primera vez por Alois Riegl16 en lo que denominó Kunstwollen, 
(voluntad artística) que nos habla de una fuerza del espíritu a través de todas las 
épocas. Riegl justificó los diferentes estilos, en principio relacionándolos con la 
ornamentación, y al mismo tiempo ampliando estas afinidades formales dentro 
de una misma época en todas sus manifestaciones culturales. Esta sucesión de 
estilos la advierte en su relación con los condicionantes religiosos y sociales, y la 
particular visión del mundo por el hombre en cada época. 
      Vemos que posteriolmente a Riegl, Panofsky17 estuvo muy interesado en en-
contrar un método científico para la interpretación del arte, que aunara tanto el 
analisis formal, como las teorías idealistas de Rielg. 
     Lo que resulta evidente es que el arte va cambiando, o mejor dicho, desde 
nuestro punto de vista el arte va recorriendo diferentes caminos de acuerdo a las 
necesidades sociales y sus inquietudes.
        
16Alois Riegl (1858-1905) es una de las figuras importantes en la historia del arte, especialmente en la historia de la 
restauración y conservación del patrimonio cultural. Trabajó como conservador del Museo austriaco para el arte y la 
industria. Sus principales obras escritas tratan sobre la historia del ornamento, las artes industriales y los orígenes del 
arte. Sus ideas influyeron en otros historiadores como Erwin Panofsky o Wilhelm Worringer.
17Erwin Panofsky ocupó un lugar importante en el panorama de la historia del arte, publicando numerosos libros al 
respecto de la iconografía y el simbolismo en el arte. Su tesis doctoral, La teoría del arte de Alberto Durero, marcó de 
forma evidente su proyección literaria posterior. Su metodología anduvo entre el pensamiento y el mundo de la creación 
artística.
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     El artista evoluciona con el tiempo y a lo largo de la historia se confirman 
los deseos y necesidades de toda una sociedad, el artista muestra y el público in-
terpreta; creándose de esta forma sistemas de pensamiento y comunicación que 
ha hecho que el ser humano tenga la capacidad de comprender la creación y el 
sentido de las creaciones, pudiendo abstraer el sentido de su existencia y replan-
teándose la existencia del mundo que percibe, observando la realidad visible.
     Charles S. Peirce, uno de los científicos, considerado como una de las mentes 
más brillantes de todos los tiempos, aborda la creatividad desde el punto de vista 
que el ser humano es creativo por naturaleza y en eso se basa la continuidad de 
su existencia.
      Por medio de estas actividades creadoras, a lo largo del tiempo se ha obser-
vado una evolución de la conciencia humana evolucionando con las nuevas crea-
ciones estéticas y artísticas en donde los conceptos cambian según la época y las 
situaciones geográficas donde se producen, aunque actualmente la globalización, 
también en este sentido, lo ha igualado todo. Es ésta, la voluntad creadora, la que 
da lugar a una evolución del individuo y de la sociedad en general.
    Nuestro modo de percibir la obra de arte, depende en gran parte de nuestra 
forma de sentir y de la apreciación sobre sus accidentes que podemos captar otor-
gándole el valor de coseidad, de cosa como substancia con sus accidentes. Y de 
esta forma de apreciar las cosas, depende nuestra relación con ellas. Acertar con 
su verdadera apreciación dependerá que la información de sus accidentes, corres-
ponda con su verdadera esencia.
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     Al respecto nos cuenta Heidegger:
      Las obras de arte muestran siempre su carácter de cosa aunque sea de 
manera muy diferente. Hemos fracasado en el intento de captar ese carácter 
de cosa de la obra con ayuda de los conceptos habituales de cosa, y no sólo 
porque tales conceptos no capten dicho carácter, sino porque con la pregunta 
por la base de cosa de la obra obligamos a ésta a adentrarse en un concepto 
previo que nos bloquea cualquier acceso al ser obra de la obra. No se podrá 
determinar nada sobre el carácter de cosa de la obra mientras no se haya 
mostrado claramente la pura subsistencia de la misma18.
     Por otra parte Freud explicaba el fenómeno artístico desde un punto de vista 
relacionado con la sexualidad y la pulsión, situando su base en el mismo instinto 
sexual. Entonces la actividad creadora sería para él simplemente una sustitución 
de este impulso hacia un interés de materializarse yendo más allá de una satisfac-
ción inmediata.
    La pulsión sexual(...) pone a disposición del trabajo cultural unos volú-
menes de fuerza enormemente grandes, y esto sin ninguna duda se debe a la 
peculiaridad, que ella presenta con particular relieve, de poder desplazar su 
meta sin sufrir un menoscabo esencial en cuánto intensidad. A esta facultad de 
permutar la meta sexual originaria por otra, ya no sexual, pero psíquicamente 
emparentada con ella, se le llama la facultad para la sublimación19.
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18Heidegger, M. (1960). El origen de la obra de arte. Buenos Aires, Argentina: Losada. p. 20.
19Freud, S. (1975). La moral sexual “cultural” y la nerviosidad moderna. Buenos Aires, Argentina: Amorrortu. p. 
168.
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     La sublimación consiste en la sustitución de una cosa por otra, ésta es coloca-
da en posición de ésta otra, la sublimación hace referencia a un objeto que puede 
ser nombrado o representado en función de la cosa y esta cosa puede concebirse 
como algo indefinido como algo que puede ocuparse ya que no tiene representa-
ción posible, y se fundamenta en la sustancia de toda simbolización. 
      La voluntad artística concluye materializándose en representaciones que per-
siguen la realidad o buscan la ilusión, dos términos que definitivamente se pueden 
relacionar con el concepto de imitación, sin embargo todo lo visible pertenece al 
campo de lo real en un plano ontológicamente superior.
     Las representaciones en el arte pertenecen a un mundo metafórico ya que uti-
liza lo material para expresar aspectos espirituales; el artista utiliza la metáfora 
para, en particular. expresar sus estados de ánimo. Nietzsche nos dice sobre la 
metáfora:
    En efecto, de aquí resulta que esta producción artística de metáforas con 
la que comienza en nosotros toda la percepción, supone ya esas formas y, por 
tanto, se realizarán en ellas; sólo por la sólida persistencia de esas formas 
primigenias resulta posible explicar el que más tarde haya podido construir-
se sobre las metáforas mismas el edificio de los conceptos. Este edificio es, 
efectivamente, una imitación sobre la base de las metáforas, de las relaciones 
de espacio, tiempo y número20.
      El proceso artístico del que surgen nuevas formas nace de una necesidad vital 
del individuo por crear y materializar aquello que alberga en su interior y que 
constituye la esencia de su existencia, dando una serie de pasos que comienzan 
intuitivamente a fin de reunir las herramientas y materiales necesarios para cris-
talizar la idea que plasma a través de metáforas. 
     
20Nietzsche, F. (1990). Sobre verdad y mentira en sentido extramoral. Madrid, España: Tecnos. p. 33. 
    La palabra griega metáfora viene de meta (más allá) y de fero (llevar), metá-
fora significa por tanto, etimológicamente, transporte. Es realmente un método 
de transporte para traer a este mundo mediante un lenguaje terrenal, a un objeto 
a través de otro que tiene con el primero una relación de semejanza. Es una ha-
bilidad de la mente humana que muestra su dominio y capacidades esenciales al 
poder expresarse de este modo, construyendo mundos abstractos. La metáfora se 
establece como un juego con unas reglas sorprendentes que juega en el mismo 
campo que un lenguaje directo, al poder identificarse. Jugar a crear a través del 
arte es jugar con la metáfora, la comparación de juego con la creación artística se 
apoya en la propia actividad que se inicia realmente como un juego.
      Paul Klee nos dice al respecto del arte y el juego:
     El arte juega sin sospecharlo con realidades últimas y sin embargo las al-
canza efectivamente. Del mismo modo que un niño nos imita con sus juegos, 
nosotros imitamos en el juego del arte las fuerzas que han creado y crean el 
mundo21.
     En cuanto a la vocación del individuo de iniciarse en este mundo del arte, en 
este juego creativo, nos cuenta José Camón que el artista, cargado de esta volun-
tad, necesita separarse de lo mundano y encontrar sistemas para poder materia-
lizarla:
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21Klee, P. (2008). Teoría del arte Moderno. Buenos Aires, Argentina: Cactus, Serie Perenne. p. 44. 
97    LA LÍNEA SIN LÍMITES.  LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL DIBUJO.
     Para la existencia de la vocación expresiva es 
preciso que exista una diferencia e independización 
entre el hombre y los demás seres de la naturaleza. 
Cuando el hombre se encuentra sumergido en los fe-
nómenos, sin que exista entre él y el mundo sensible 
la distancia indispensable para que en la concien-
cia se formen nociones específicas, se realiza y con-
vive con esos fenómenos naturales, expresándose en 
ellos22.
La relación entre el arte y el 
juego se hizo más que evi-
dente en las vanguardias eu-
ropeas, donde los artistas se 
liberaron de las reglas esta-
blecidas para incluir el con-
cepto de juego, y esto abre 
una nueva dimensión para la 
experimentación.
     Intentaremos definir el concepto de esencia y al mismo tiempo relacionarlo con 
el de existencia y el de fenómeno, investigando en una serie de estudios filosófi-
cos, de los que extraemos y mostramos una serie de citas, de varios pensadores. 
Lo hacemos con objeto de poder disponer de diferentes puntos de vista y sacar 
nuestras propias conclusiones al respecto.
     Indagando sobre el significado de esencia nos encontramos con diversos mati-
ces, afines o encontrados, desde que Aristóteles definiera la esencia como lo que 
es, reconociendo a la esencia como algo real que es identificable con la forma. 
     La esencia, para algunos filósofos es algo real y esta misma esencia puede dife-
renciarse del objeto que la contiene, esto ha dado lugar a intensas polémicas, sien-
do muchos filósofos los que rechazan esta hipótesis, éste es el caso de Nietzsche, 
que al contrario que Aristóteles, otorga a la esencia una condición de invención 
conceptual.
22Camón, J. (1940). El arte desde su esencia. Zaragoza, España: Librería General. p. 117.
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     Encontramos distintas disquisiciones sobre la esencia a lo largo de la Historia 
de la Filosofía, enclavadas en la metafísica, en la lógica o una combinación entre 
ambas. Para Aristóteles la esencia venía representada exclusivamente por la forma, 
y distingue entre esencia y cualidad de la esencia de esta forma:
     Al significar lo que algo es, se significa ora la sustancia, ora la cualidad, ora 
una de las demás categorías. Cuando en presencia de un hombre se dice que 
lo que hay delante es un hombre o un animal, se indica lo que es, y se significa 
una sustancia. Pero cuando ante un color blanco se dice que es blanco o es un 
color se indica que se trata de una cualidad.(…)Y lo mismo sucede con las de-
más categorías: para cada una de las nociones señaladas, si se afirma género 
se expresa la esencia. Por el contrario cuando se afirma algo sobre otra cosa 
que la cosa misma portadora de la afirmación, no se expresa la esencia sino la 
cantidad o la cualidad o una de las demás categorías23.
    Fundamentalmente Aristóteles viene a decirnos la importancia de distinguir 
entre la esencia o sustancia y las cualidades que podemos percibir vinculadas a lo 
esencial, estas cualidades se identifican porque no existen por sí solas, sino que van 
siempre añadidas a la sustancia que es la esencia. 
      Según Santo Tomás de Aquino : 
    …todas las cosas que existen son un compuesto de esencia y existencia…y la 
existencia procede de otra sustancia que existe eminentemente, es decir, de una 
sustancia cuya esencia consiste en existir y es, por lo tanto, un ser necesario24. 
      
          
 
23González, Z. (1886). Historia de la Filosofía, La Filosofía de los pueblos orientales, La Filosofía Griega. Madrid, 
España: Agustín Jubera. p. 27. 
24De Aquino, T. (1954). El ente y la esencia. Buenos Aires, Argentina: Aguilar. p. 55.
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     Santo Tomás distingue entre esencia y existencia, y describe a la existencia 
como algo cuya esencia consiste en existir; luego considera que la esencia no 
tiene por qué existir, y la existencia puede ser conocida por el hombre en el he-
cho de existir; sin embargo la esencia no estaría al alcance de la percepción del 
hombre, si ésta no se coloca en el plano de la existencia. Santo Tomás de Aquino 
consideró que en los seres finitos la esencia se distingue de su existencia y que el 
conocimiento de la esencia por el ser humano no es absoluto, ya que sólo Dios 
puede conocer de forma absoluta, mientras que el hombre conoce a través de los 
accidentes.
     Por otra parte Nietzsche, al contrario que Aristóteles, se pronuncia otorgan-
do a la esencia una condición de invención conceptual e introduce la noción de 
error, la posibilidad de que estemos ante un mundo producto de una invención 
del individuo, de donde parten las esencias basadas en posibles errores que qui-
zás haya que resolver: 
     La verdadera esencia de las cosas es una invención del ser pensante 
o concipiente, sin la cual no sería éste capaz de representarse las cosas a 
sí mismo. La totalidad del mundo fenoménico es una concepción tejida de 
errores intelectuales, el mundo como idea es lo mismo que el mundo como 
error25.
     Según Kant, el hombre conoce las cosas tal como las percibe o experimenta, 
esto puede diferir en cómo estas son realmente, cómo son en sí mismas. La in-
terpretación de kant sobre los fenómenos han sido la base de las nuevas teorías 
sobre el modo en que interaccionan la mente y el mundo exterior.
    
25Nietzsche, F. (2008). El nacimiento de la tragedia. Madrid, España: Edaf. p. 18. 
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     Kant, descifra el fenómeno como apariencia y describe a la esencia como a una 
pura cosa en sí que es conocible, reflexiona sobre las cosas que se nos presentan 
en el mundo a los que aprecia como fenómenos. En estos la esencia, solamente es 
comprensible mediante una representación a la que Kant denomina idea y que es 
primordial. 
     El fenómeno es el aspecto externo, el accidente del que se puede deducir la 
esencia verdadera de las cosas. La relación entre esencia y fenómeno, es que el 
fenómeno contiene a la esencia y de alguna forma le da visibilidad al contenerla 
pues éste deja ver los accidente desde donde podemos percibirla. La esencia, en 
un objeto, es siempre una, aunque se manifiesta en una multiplicidad de fenóme-
nos. La correspondencia entre esencia y fenómeno da lugar a la complejidad del 
proceso del conocimiento. 
     Llegados a este punto, podemos concluir varios aspectos de esta cuestión; el pri-
mero tiene que ver con el origen de las cosas; en esto existen al menos dos versiones, 
ya que unos pensadores teorizan sobre el hombre, como origen de toda creación, y 
otras veces sitúan el origen en un Dios divino, diferente del hombre, al que éste le 
pertenece como creación. De la misma forma la esencia es inherente al hombre o 
a Dios, según las diferentes teorías, siendo la sustancia, lo que es, la cosa en sí, y 
ésta puede existir disponiéndose en el mismo plano que el hombre, y por eso éste la 
conoce. Existe a través del fenómeno que representa la apariencia de las cosas, lo 
material, dejando ver accidentes que nos hace percibir la esencia.
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      Entendemos que la esencia no existe fuera de las cosas, sino en ellas y a 
través de ellas podemos conocerla. Conocer la esencia, es intuir o percibir algo 
de la esencia de las cosas físicas por nuestro conocimiento sobre ellas, desde 
nuestra perspectiva en relación con el mundo. Las cosas físicas, el fenómeno, 
manifiesta algo de su naturaleza fuera de su relación con nuestro modo de in-
terpretarlas.
     La esencia de una cosa se muestra en los rasgos que la distinguen y la separan 
de otras cosas. La esencia, la cosa en sí, o lo que Kant denominó neóumeno, se 
expresa y se hace visible como producto de la voluntad en forma de represen-
taciones. Lo en sí, lo que está oculto, el noúmeno, lo que no es posible conocer 
aún, sale de su ocultamiento gracias al trabajo de la voluntad que lo muestra, lo 
hace visible.
 
1.3.1. LA ESENCIA EN EL ARTE
       Schopenhauer especifica sobre el arte:
     El arte reproduce las Ideas eternas concebidas en la pura contemplación, 
lo esencial y permanente en todos los fenómenos de este mundo, y según la 
materia de que se vale para esta reproducción será arte plástico, poesía o 
música. Su origen único es el conocimiento de las Ideas, su única finalidad, 
la comunicación de este conocimiento26.   
26Schopenhauer, A. (2005). El mundo como voluntad y representación. Madrid, España: Akal. p. 266.
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27Heidegger, M. (1960). El origen de la obra de arte. Buenos Aires, Argentina: Losada. p. 1.
  
     En la creación artística la búsqueda de la esencia comienza en el mundo de 
la representación, en el fenómeno. La creación parte del mundo fenomenológico 
para llevarnos posteriormente, mediante un proceso de disolución de la propia 
persona y de su voluntad, hacia la esencia pura de las cosas que ya no es fenomé-
nica. 
      La creación parte del mundo de lo material, pero la cuestión es dónde tiene 
su inicio una obra de arte antes de materializarse; Heidegger, tuvo esta inquietud 
sobre el origen de la obra de arte. Si indagamos sobre la palabra origen vemos que 
significa aquello a partir de dónde y por lo que una cosa es lo que es y tal cómo 
es, pues el origen es la fuente de su esencia.
      Escribe Heidegger:
    El origen de algo es la fuente de su esencia. La pregunta por el origen de 
la obra de arte pregunta por la fuente de su esencia. Según la representación 
habitual, la obra surge a partir y por medio de la actividad del artista. Pero 
¿por medio de qué y a partir de dónde es el artista aquello que es?: gracias a 
la obra; en efecto, decir que una obra hace al artista significa que si el artista 
destaca como maestro en su arte es únicamente gracias a la obra. El artista 
es el origen de la obra. La obra es el origen del artista. Ninguno puede ser 
sin el otro. Pero ninguno de los dos soporta tampoco al otro por separado. El 
artista y la obra son en sí mismos y recíprocamente por medio de un tercero 
que viene a ser lo primero, aquello de donde el artista y la obra de arte reci-
ben sus nombres: el arte27.
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      Dando un paso más, afirma Heidegger: Para encontrar la esencia del arte, que 
verdaderamente reina en la obra, buscaremos la obra efectiva y le preguntaremos 
qué es y cómo es28. Para conocer qué es el arte, según Heidegger hemos de acudir 
a la obra de arte y preguntarle por su esencia.
     Anteriormente, Hegel describió a  la obra de arte como algo que aparece a 
nuestro sentido y al mismo tiempo hace trasparecer el mundo del espíritu. Hegel 
dijo respecto de la esencia en relación con el arte:
     El arte es capaz de captar la esencia de la cosa que toma por asunto, de 
desarrollarla y de hacerla visible(…) La apariencia es esencial a la esencia; 
la verdad no existiría si no pareciese y apareciese(…)Comparándola con la 
apariencia de la existencia sensible inmediata(…)la apariencia del arte tiene 
la ventaja de que es una apariencia que se supera a sí misma e indica algo 
espiritual que debe aparecer a través de ella29.
     Origen, intuición e inspiración nos llevan a un mismo lugar, Maritain nos 
cuenta en este sentido:
     El poder de la inspiración es el poder de una fuente, pero no de una fuente 
como la del río que sólo da origen a éste, sino de una fuente que, además, en 
la medida que la condición humana lo permite, acompaña la totalidad del 
proceso, desde el comienzo al fin, cual es la eterna fuente de la que dependen 
todos los momentos del tiempo30.
     
   
28Heidegger, M. (1960). op. cit. p. 91.
29Plazaola, J. (2007). Introducción a la estética: Historia, Teoría, Textos. Bilbao, España: Universidad de Deusto. p. 368. 
30Maritain, J. (1955). La Intuición Creadora en el Arte y la Poesía. Buenos Aires, Argentina: Emecé. p. 361.
M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ104
 
    La esencia se encuentra más cercana en el origen de las cosas; y el arte de los 
primeros tiempos que ha llegado hasta nosotros se muestra a través de manifesta-
ciones artísticas ligadas al hombre primitivo en dibujos integrados en el espacio 
de las cuevas, donde éste intentaba captar la esencia de lo que le rodeaba. Sobre 
estas primeras expresiones artísticas José Camón nos dice:
     Las primeras experiencias artísticas del hombre nos ilustran que éste ve 
a sus semejantes y a los animales que le rodean, en especie. De los seres que 
entran en la órbita vital del hombre primitivo sólo capta sus cualidades espe-
cíficas. Así, del ciervo los finos remos temblorosos, el largo y preciso perfil, la 
cabeza husmeante. Del hombre, las recias piernas que lo acercan a su presa, 
el arco y las plumas que sobre su cabeza indican señorío. Del bisonte, la masa 
opaca de su cuerpo, que puede servir de blanco a sus flechas31…
31Camón, J. (1940). El arte desde su esencia. Zaragoza, España: Librería General. p. 109.
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Fig. 1.13. Pintura. Cueva de Altamira. Santillana 
del Mar, España. Paleolítico.
Fig. 1.12. Pintura. Cueva de Altamira. Santilla-
na del Mar, España. Paleolítico.
   
Reproducimos algunas 
imágenes de pinturas 
de la época del Paleolí-
tico, para ilustrar lo que 
nos dice José Camón.
	  
Fig. 1.11. Pintura. Barranco de Valtorta. Escenas 
de caza. Disponible en http://fotosde.eu/fotos-
arte-prehistorico
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     Una hipótesis podría ser que los bultos y oquedades de las rocas recordaran a 
los animales que los primeros hombres habían tenido la posibilidad de observar 
en la naturaleza y que la percepción de estas formas, quizás desde un estado aní-
mado, provocara la necesidad de fijar las imágenes sugeridas.
     En cuanto a la comprensión de lo que es el arte dice Cámon:
     Este concepto fenomenológico del arte representa no sólo la rectificación 
más enorme y trascendental de toda la estética, sino el único intento radi-
calmente serio y decidido por comprender lo que una obra de arte es y la 
porción de eternidad que hay en ella32.
      La apariencia del arte hace aparecer algo distinto de ella misma: el espíritu. A 
la obra de arte se la considera en sí misma, intuyendo su esencia y describiendo 
esta esencia con los rasgos más puros y universales. La apariencia de las cosas 
quiere dar la impresión de ser la verdadera realidad.
      Respecto a la coseidad de la obra de arte de la que habla Heidegger, este se 
pregunta: ¿En qué consiste ese carácter de cosa que se da por sobreentendido 
en la obra de arte?33. Todas las obras de arte tienen carácter de cosa inherente, 
sin embargo esa cosa encierra dentro de ella algo que los sentidos intuyen que 
es el arte. 
   
32Camón, J. (1940). op.cit. p. 44.
33Heidegger, M. (1960). El origen de la obra de arte. Buenos Aires, Argentina: Losada.
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Nos dice Heidegger:
    Es verdad que la obra de arte es una cosa acabada, pero dice algo más 
que la mera cosa: llo Zgoreoei. La obra nos da a conocer públicamente 
otro asunto, es algo distinto: es alegoría. Además de ser una cosa acabada, 
la obra de arte tiene un carácter añadido(...) La alegoría y el símbolo nos 
proporcionan el marco dentro del que se mueve desde hace tiempo la carac-
terización de la obra de arte. Pero ese algo de la obra que nos revela otro 
asunto, ese algo añadido, es el carácter de cosa de la obra de arte34.
     José Camón nos sigue instruyendo en este sentido, veamos varias frases ex-
traidas de su ensayo, que nos llevan una y otra vez hacia el arte en relación con 
la esencia:
     Cada obra de arte es un nudo que se basta a sí misma, y cuya génesis y 
plasmación surgen de su misma esencia35.(...) Ante la conciencia, el hecho 
artístico no tiene más representación posible que el mismo hecho, y su apre-
hensión sólo es posible esencializándose en él36 (...) La acuidad de la atmos-
fera entre los objetos y nuestra intención, es decir, la carencia de premisas 
conceptuales, impondrá la posible percepción de las esencias37.(...) En cada 
obra de arte existe un doble carácter que responde a la posibilidad de su 
doble consideración: como fenómeno y como esencia38.
   
34Heidegger, M. (1960). El origen de la obra de arte. Buenos Aires, Argentina: Losada. pp. 3-4
35Camón, J. (1940). op. cit. p. 44.
36Ibíd. p. 91.
37Ibíd. p. 122. 
38Ibíd. p. 44..
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     El arte revela el carácter esencial y destacado de los objetos, mostrándolo de 
forma más evidente que lo hace el mismo objeto real; lo que está oculto aparece 
ante nuestros ojos. 
      Los autores románticos atribuían al arte la elevada función de ser guía de la 
sociedad, o faro espiritual, como también lo era para Nietzsche: 
     …el arte es como un mago que salva y que cura: únicamente él es capaz 
de retorcer esos pensamientos de náusea sobre lo espantoso o absurdo de la 
existencia convirtiéndolos en representaciones con las que se puede vivir: 
esas representaciones son lo sublime, sometimiento artístico de lo espanto-
so, y lo cómico, descarga artística de la náusea de lo absurdo39.
     Arte y ciencia mantienen una estrecha relación aunque tienen orígenes distin-
tos. El arte, algunos lo asimilan a lo misterioso esto es lo que tal vez identifique 
a la actividad artística, de hecho, históricamente, el arte tiene que ver con la 
fabricación de objetos para el culto religioso, y más tarde se convirtieron ellas 
mismas en objetos de culto. 
    A lo largo del tiempo el arte se manifestó de forma comprensible y otras in-
accesible a la comprensión. Actualmente, para el público general, se vuelve a 
quedar envuelta en el misterio, encarnado en la propia obra.
   
   
39Nietzsche, F. (2008). El nacimiento de la tragedia. Madrid, España: Edaf. p. 80. 
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      El arte nos proporciona un aspecto de la realidad que no puede ofrecernos 
ninguna otra disciplina, al mostrarse descubre la individualidad de las cosas y del 
artista mismo. Para un artista, el arte que genera, le muestra su propia naturaleza 
y espíritu.
1.3.2. EL DIBUJO COMO ESENCIA
     José Camón nos dice: La gran lección del arte consiste en haber aposentado 
a las cosas en su ámbito físico, estabilizándolas así en su ser mismo, en su esen-
cia37…
     El dibujo es una forma propia en sí misma, una esencia, existencia y/o fenó-
meno, todo ello al mismo tiempo. A lo largo de la historia de la humanidad se ha 
manifestado como traductor de la esencia a través del hombre, con una condición 
ágil y en continua evolución, no sólo en el plano sino también en el espacio. Su in-
terpretación, se ha desplazado desde la visión más intelectual hasta la más trivial, 
de la más filosófica a la más científica, pero siempre su manifestación implica un 
significado.   
    El dibujo expresa la esencia, mediante recursos mínimos, con total sobriedad. 
Este proceso reduccionista se sitúa entre la racionalidad y la emoción en equili-
brio; y es que el dibujo posee el signo de la eliminación, de la supresión, ya que es 
fruto de una operación de exclusiones. Los hombres han sentido la necesidad de 
constatar cómo es el mundo que les rodea, definirlo mediante una forma, y com-
probar que lugar tienen en él, hipotetizando con cuerpos, líneas, planos, formas y 
contenidos.
37Camón, J. (1940). op. cit. p. 122.
Fig. 1.14. René Descartes. Cosmos, vista del 
Universo. 1644. 
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     La creación es una exploración sobre la esencia de las cosas que no es indepen-
diente de su mundo exterior sino que parte de él, y la naturaleza de las cosas es 
inherente en ellas. El dibujo es la manera más desnuda de conectar con la esencia 
y al mismo tiempo su resultado deja ver mucho de esta esencia. Es una conexión 
mano-cerebro que se articula desde el momento en que el cerebro es capaz de dar 
una orden: hacer un círculo, una línea, crear un volumen… Esta transcripción de 
una realidad o idea, da lugar a formas sintéticas, esquemáticas y simbólicas; con 
apenas dos líneas se logra representar la esencia. Como idea primordial percibi-
mos que el dibujo es una prolongación de la mente, un principio generador que se 
puede traducir en un instrumento o un modo de expresión. Representa el origen 
del proceso creativo y al mismo tiempo y en muchas ocasiones es la obra final y 
en su configuración queda atrapada la esencia del artista.
      Se crea materializando lo invisible, el dibujo lo vuelve visible adaptándose 
de manera versátil al creador para traducir sencillamente pensamientos y análisis. 
Las energías presentes de forma articulada acceden a la complejidad de aquello 
simple y esencial. Su producción desfila por diferentes formalidades en continua 
transformación, en las que el protagonismo recae en la línea; en una línea que, 
según Paul Klee, puede hacer visible lo invisible. 
       A lo largo de la historia, la esencia se ha manifestado a través del dibujo de 
forma indudable, de manera diferente y en diferentes periodos de tiempo, obser-
vando afinidades formales dentro de una misma época. El tema recurrente a través 
de todos los tiempos se refiere a la figura humana en sí misma y en su relación 
con lo que le rodea: la casa, la naturaleza, el espacio urbano y el universo, pero 
también la abstracción de las formas.
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    La idea del Mundo, del Universo, fue interpretada durante la época renacentista 
ya que ésta viene determinada por una extensión mental sobre el mundo. Por ello 
aparece una nueva dimensión del dibujo, las nuevas representaciones estuvieron 
determinadas por lo que podríamos llamar una actitud científica, el concepto de 
Cosmos se fue agrandando en la mente humana y se convirtió en el Universo, en-
tendido como un conjunto donde la Tierra no es más que uno de los innumerables 
cuerpos que pueblan el espacio infinito. El interés se presenta entre la idea interior 
y lo exterior de la forma, para la representación verdadera del Mundo. 
Fig. 1.14. René Descartes. Cosmos, vista del 
Universo. 1644. 
 
 Fig. 1.15. Wright. Teoría del Universo. 
1750.
La esencia del espiritu científico del Renacimiento se basó en la observación de 
las formas del espacio, especialmente del universo, a través de la observación del 
cielo produciendo representanciones espaciales y tridimensionales que buscaban la 
concretización del espacio para conocer la realidad del universo.
                                            L A   R E D U C C I Ó N   D E L  M U N D O    
M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ
Fig. 1.16. William Herschel. Vía Láctea. 1785.
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   La relación de conceptos como el de arte, abstracción y 
geometría es algo que se ha dado desde siempre en el dibu-
jo. El arte parece que nació con la abstracción y ésta puede 
ser clave para aclarar lo que significa la realidad en todo 
tipo de propuestas a través de todos los tiempos. Podemos 
observar en estos dibujos de caracter científico, cómo es 
necesario separarse de la realidad para poder abstraerla y 
luego volver a interpretarla captando la esencia.
A mediados de la década de 1780 Herschel disponía de un 
telescopio con un espejo de casi medio metro de diámetro y 
estimó que el hecho de observar un número muy diferente de 
estrellas en cada dirección del firmamento podía darnos una 
idea de cómo estaban distribuidas realmente las estrellas en el 
espacio tridimensional. Herschel aplicó un novedoso método 
estadístico para entender la tridimensionalidad de la galaxia: 
contó las estrellas que había en cientos de direcciones dife-
rentes. Cuando contaba pocas estrellas concluía que el borde 
de la Galaxia estaba cerca y lo contrario para líneas de mirada 
con gran número de estrellas. Obtuvo así una imagen aproxi-
mada, en tres dimensiones, de la estructura de la Galaxia. 
Naturalmente se trata de una imagen muy aproximada40.
 Fig. 1.17. Atanasio Kircher. Mun-
dus Subterraneus.
Johann Bayer (1572-
1625) Astrónomo alemán, 
publicó el catálogo de es-
trellas más importante de 
su época, en el que intro-
dujo el empleo de letras 
griegas para designar las 
estrellas más importantes 
de cada constelación.
Atanasio Kircher (1602-
1680) se entregó, entre otras 
cosas, al estudio geográfico; 
en especial a la estructura 
interna de la tierra y los es-
condidos secretos de la Na-
turaleza.
 Fig. 1.18. Iohann Bayer. Draco, 
Uranometria 1611.
40Bachiller, R. 1790. Herschel: la exploración de la galaxia y el descubrimiento del infrarrojo. El Mundo. Consultado 
el 09/12 Disponible en http://www.elmundo.es/elmundo/2009/05/11/ciencia/1242043178.html
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      En las vanguardias artísticas del siglo XX el dibujo se utiliza como reduc-
ción del mundo circundante hacia una nueva representación, la busqueda de 
la esencia se consigue por la abstración del espacio en búsqueda de nuevas 
verdades.  El arte no tiene como fin la reproducción de la naturaleza, sino la 
manifestación de un mundo interior. Según Kandinsky la necesidad interior, 
es gestada y determinada por tres necesidades místicas41, que resumimos en: 
la expresión de la personalidad, la expresión propia de la época y la expresión 
específica del arte.
Fig. 1.20. Rodchenko. Línear Composition.Fig. 1.19. Kazimir Malévich. Cuadrado blanco sobre fondo blanco.
Malévich aspiraba a poder representar a la esen-
cia misma del arte de forma plástica, prescin-
diendo de la emoción y de cualquier mímesis, en 
su búsqueda de una nueva forma de expresión 
del arte. En su obra, Cuadrado blanco sobre fon-
do blanco, Malévich quiso acercarse a la nada 
o a la idea de vacío, por medio del color blanco 
y por la forma reducida a un cuadrado, lo hizo 
después de un serio y profundo esfuerzo técni-
co-filosófico, en la que el autor, buscó ahondar 
en la nada y en la infinitud, en la idea del vacío.
	  
Aleksander Rodchenko, uno de 
los representantes más versátiles 
del constructivismo ruso, realiza 
sus primeros dibujos abstractos 
influenciado por el suprematis-
mo de Malévich.
   
.
41Kandinsky, W. (2011). De lo espiritual en el arte, Barcelona, España: Paidós. p. 58-57.
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42Fellmann, F. (1984). Fenomenología y expresionismo. Barcelona, España: Alfa. p. 35.
43Kandinsky, W. (2011). De lo espiritual en el arte, Barcelona, España: Paidós. p. 49.
     Ferdinand Fellmann estudia y escribe sobre la fenomenología y el arte de las 
Vanguardias; para éste lo esencial en el expresionismo se encuentra en la des-
confianza hacia la realidad presente en esos momentos, tratando de buscar una 
nueva forma de relación con el mundo y para ello era necesario la destrucción de 
lo conocido tratando de llegar a la esencia de las cosas. Por esto emplearon un 
método para perder el mundo por la reducción y recuperarlo por la reflexión y así 
dice: Los expresionistas han hecho eje de su arte su experiencia de la irrealidad 
del mundo y su voluntad de disolver la realidad42. Para éste, Kandinsky es quien 
lleva al límite la reducción del mundo y lo hace desde una intuición intelectual y 
artística impresionante, para acercarse a la esencia.
     En su obra escrita, De lo espiritual en el arte, Kandinsky expone que: Toda for-
ma tiene pues un contenido interno, del cual es expresión. Esta es su caracteriza-
ción interna… La armonía formal tiene su única base en el principio del contacto 
adecuado con el alma humana, antes definido como principio de la necesidad 
interior43. Kandinsky, estaba interesado en la teosofía, al igual que Mondrian. Le 
interesaba la verdad esencial que de donde parten todas las religiones del mundo.
     El arte abstracto, tendrá dos formas de exponerse en todo el tiempo, completa-
mente antagónicos: la forma expresionista que tiene su ascendiente en Kandinsky, 
de donde deriva el expresionismo abstracto, el informalismo y la construcción 
geométrica de concepción universal y objetiva que tiene su inicio en el suprema-
tismo de Malévich.
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     En lo geométrico habrá a su vez dos vertiente paralelas, el constructivismo de 
estructura no sistemática, en el que se incluiría el constructivismo ruso y el cons-
tructivismo geométrico racionalista que se establece como una estructura sistemá-
tica, un orden y unas medidas estrictas, donde se enclavaría el neoplasticismo y el 
op art. 
    Estas dos proyecciones del constructivismo, la anárquica y la ordenada, se-
rían acaso las manifestaciones de las dos formas de cultura de las que ambos 
partían: el irracionalismo e idealismo oriental de raíz platónica y el racionalis-
mo cartesiano occidental de raíz aristotélica44.
        
         
   
44Preckler, A. M. (2009). Historia del arte universal de los siglos XIX y XX. Volumen 2. Madrid, España: Ed. 
Complutense. p. 170.
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               Fig. 1. 21. Rachel Garrard. Body Systems I.
Rachel Garrard realiza representaciones del cuerpo en referencia siempre 
al universo. Para ella el cuerpo es como un microcosmos, una semilla que 
contiene todas las medidas geométricas y geodésicas del cosmos. Utiliza 
su propio cuerpo porque es el medio por el que experimenta el mundo.
Rachel Garrard
A T R A P A R   L A   E S E N C I A   
       
    A partir del siglo XX hasta el momento actual el dibujo tiene una fuerte enti-
dad experimental, éste permite ampliar sin límites el lenguaje gráfico y formal, 
liberado de las restricciones de la mímesis y enriquecerse de culturas y fuentes, 
desde la propia vida psíquica de su autor hasta la metafísica. El dibujo liberado 
de su condición frente al papel, traza líneas sobre el asfalto, en la naturaleza, o 
en el mismo cuerpo; atraviesa estancias y franquea el espacio inundándolo con 
creaciones tridimensionales. Esta relación compleja entre la línea y el espacio 
conecta el dibujo con todos los fenómenos físicos del mundo y mantiene una 
estrecha relación con el cuerpo humano, como elemento de referencia de nuestra 
presencia en el universo.
     La figura humana como fenómeno, deja ver la esencia, el cuerpo se convierte 
en un elemento tridimensional de referencia para los artistas en diversas formas 
de expresión que van desde la representación en el papel hasta hasta la interven-
ción en el mismo cuerpo.
     Dibujo y cuerpo se alían en ocasiones para mostrar lo invisible y trasformar el 
mundo con estas acciones, otras veces nos advierte de presencias y ausencias que 
concibe una visión espiritual de la existencia. Las obras en donde se usa el propio 
cuerpo como base, se emplea para tratar temas como la sexualidad, la violencia, 
la autoagresión,  el exhibicionismo o la resistencia corporal. Así, el cuerpo puede 
estar transformado por un disfraz, tatuado, ser utilizado como instrumento o uni-
dad de medida, puesto a prueba hasta los límites del sufrimiento, declararse como 
propiedad privada, etc.      
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     Recordemos que el body art es un proceder artístico en torno al cuerpo, ma-
nifestado por primera vez por la revista Avalanche que se dió entre los sesenta y 
los setenta en Estados Unidos, por artistas como Chris Burden, Bruce Nauman o 
Dennis Oppenheim, entre otros. Bajo el concepto de body art es posible agluti-
nar otras expresiones tales como el happening, la performance, el arte de acción 
y otras. En la década de los noventa, se popularizaron prácticas corporales como 
el tatuaje, piercing, scarification y body painting.
     Artistas como Paul Klee, Bourgeois, Beuys, Antony Gormley, Rebecca Horn, 
Orlan, Zhang Huan, entre otros, encuentran una vía de expresión personal utili-
zando como referente la figura humana, como dibujos sobre papel o empleando 
a veces del propio cuerpo que emplean con una fuerte carga lírica. Experimen-
tan su relación con el entorno y se miden o sitúan en el espacio, mostrándonos 
sus sensaciones, su mundo personal, expresando su esencia en relación con su 
concepción del mundo, sentida en un estado emocional y físico, verificando un 
mundo interior que necesita expresarse, entre la racionalidad y la emoción. Lo 
esencial no es tanto la forma definitiva de este cuerpo sino el proceso que con-
duce a esta imagen. 
     El arte contemporáneo ha convertido el cuerpo humano en uno de los temas 
paradigmáticos de los últimos tiempos. Numerosas prácticas e intervenciones 
de toda índole realizadas en el cuerpo y por medio de él, lo colocan como pro-
tagonista desde los años sesenta en adelante.
.
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Paul Klee expresa la esencia en este dibujo con apenas unos trazos. De forma 
escueta formula una emoción, partiendo de su mundo interior. Klee afirma que 
lo esencial no es tanto la forma definitiva de las cosas como más bien el proceso 
que conduce a ella45; su idea es que las formas aparecen con todo un contenido 
significante que comunica su enseñanza y expresa su mensaje interior unido a la 
concepción de las formas.
       El arte no reproduce lo visible; vuelve visible. Y el campo gráfico, impulsa 
debido a  su naturaleza misma, con todo derecho y cómodamente a la abstrac-
ción. En él, lo maravilloso y el esquematismo propio de lo Imaginario, se hallan 
dados de antemano y al mismo tiempo se expresan con suma precisión. Cuanto 
más puro es el trabajo gráfico, es decir, cuanta más importancia se da a las se-
ries formales de una representación gráfica, más se apoca el aparato propio de 
la representación realista de las apariencias46.
45Zentrum Paul Klee Bern. http://www.zpk.org 
46Klee, P. (2008). Teoría del arte Moderno. Buenos Aires, Argentina: Cactus, Serie Perenne. p. 3. 
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   Fig. 1.22. Paul Klee. El hombre nuevo.
Paul Klee
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Bourgeois llama a sus dibujos pensées-plumes, 
estas fijaciones de ideas surgen en un momento, 
y si no quedan plasmadas desaparecen. El dibujo 
como parte de un proceso artístico, es mucho más 
que la obra conclusa, para Bourgeois es un espa-
cio de especial intimidad, de soledad, de reflexión. 
Ésta enfrenta a su ser o no ser y a sus experien-
cias vividas, siente la necesidad de constatar cómo 
es su mundo interior, compuesto de vivencias que 
necesita expresar y definirlas mediante una forma. 
Necesita comprobar qué verdad hay en estas líneas 
que expresa de forma escueta entre la racionalidad 
y la emoción. En estos dibujos explora su mundo 
interior y conecta con la esencia que se manifiesta 
de forma inequívoca en Self Portrait. En una en-
trevista que Bourgeois concedió a Marie Laure Be-
madac, expresa:
     El dibujo es indispensable porque todas las 
ideas que vienen, hace falta atraparlas como a 
moscas cuando pasan.(…)Para mí, dibujar es 
una forma de diario. No puedo evitar hacer-
lo como una forma de exorcizar o de restañar 
las lágrimas diarias; los temas son recurrentes, 
precisos, exactos, autoincriminativos e inme-
diatamente me arrepiento de haberlos hecho. 
A pesar de todo los dejas, porque la verdad es 
mejor que nada(...)¿Recuerda esa imagen con 
dos perfiles y un niño en medio? Muestra cómo 
nosotros estamos condicionados del todo por 
lo que fueron nuestros padres. Un niño no es 
más que lo que los padres han puesto en ese 
pequeño vaso47.
         
M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ122
47Bemadac, M. L. (1995). Pensées-plumes. Fragmentos de la entrevista realizada por Marie Laure Bemadac. Paris, Francia: 
Centro Georges Pompidou. Catálogo, Centro Georges Pompidou. pp. 5-10.
Louise Bourgeois
Fig. 1.23. Louise Bourgeois. Mujer-casa.
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   Fig. 1.24. Louise Bourgeois. Self Portrait. 
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Joseph Beuys consideraba a sus dibujos como pensamientos; dibujaba anali-
zando la esencia de las formas, examinando el mundo interior y exterior, para 
definirlo mediante sutiles líneas. Lo hacía entre la racionalidad y la inquietud 
ante la naturaleza de las cosas, conectando con la esencia. La intención era 
mostrar lo invisible y trasformar el mundo con sus pensamientos y sus accio-
nes. Para Beuys, todo ser humano es un artista, y cada acción, una obra de arte. 
Las obras de arte eran para Beuys tan efímeras como la vida. Por ello nunca 
quiso crear obras para la eternidad, sino dar impulsos para la reflexión. Estaba 
convencido de que el arte podía ser una fuerza capaz de transformar el mundo 
haciendo una llamada a todas las personas para que, cada uno en su trabajo, se 
convirtieran en artistas48.
      En una entrevista realizada en 1.981, Beuys dijo:
     En razón de este concepto de arte antropológico, cada hombre es un ar-
tista; en cada hombre existe una capacidad creadora virtual; esto no quiere 
decir que cada hombre sea un pintor o un escultor, sino que existe una crea-
tividad latente en todas las esferas del trabajo humano49.
         
48Otero, E .Joseph Beuys. Cada hombre es un artista.  Peatom. Consultado en 07/12. Disponible en http://www.peatom.info/3y3/
artes/16289/cada-hombre-es-un-artista/
49Richter, P. (2010). Joseph Beuys como maestro, desafío para el hallazgo de sí mismo. Catálogo: Beuys y más allá. El enseñar 
como arte. Frankurt, Alemania: Deutshe Bank AG. p. 20.
Joseph Beuys 
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   Fig. 1.25. Joseph Beuys. Die spate Druckgraphick.  
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Antony Gormley halla la esencia en la exploración del cuerpo humano y su 
relación con el espacio; busca lo físico de lo humano, basándose en el cuerpo 
como materia prima para desembocar luego en diferentes formas. Sus dibujos 
espaciales nos advierten de presencias y ausencias y generan una intensa vi-
sión espiritual de la existencia. Gormley define el volumen del cuerpo a través 
de un conjunto de líneas y puntos generando un perímetro difuso y variable 
que concreta una figura que el espectador puede descodificar. Cuando utiliza 
el vacío, éste reemplaza al cuerpo, componiendo una metáfora de participa-
ción emocional con el universo. 
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Antony Gormley 
           Fig.1.26. Antony Gormley. Quantum Cloud.
	             Fig.1.27. Antony Gormley. Quantum Void II.  
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Rebecca Horn basa su obra a partir de su propio cuerpo, indagando 
en la relación entre éste y el espacio que lo contiene, considerando 
al cuerpo como un instrumento que puede expandir mediante pró-
tesis con las que modifica su perímetro, redibujando su volumen 
y proyectando su presencia. El dibujo fue su forma de expresión 
porque éste no la limitaba, y la permitía explorar diversas vías para 
expresar emociones; redibujarse fue su obsesión que a su vez utili-
zó como una terapia para paliar el hecho de un trauma, el rechazo 
social que la había marcado desde muy joven.
     
          
Fig. 1.28. Rebecca Horn. Mechanischer körperfächer.
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    Fig. 1.29. Rebecca Horn. Finger Gloves.  
     
     
          
         
Para esta pieza Finger Gloves, se colocó 
un par de guantes que simulaban la ex-
tensión de los dedos, hechos con madera 
de balsa y tela de color negro. La expe-
riencia sensorial a partir del tacto era el 
objetivo de esta pieza: lograr engañar al 
cerebro para hacerle creer que verdade-
ramente se está tocando un objeto...Pen-
cil Mask, es una pieza de extensión cor-
poral, que dibuja con el movimiento de 
la cabeza, transformando la cabeza del 
usuario en un instrumento de dibujo50.
Horn describe este artefacto:
    Todos los lápices están cerca de 
dos pulgadas de largo y producen el 
perfil de la cara en tres dimensio-
nes... Muevo mi cuerpo rítmicamen-
te de izquierda a derecha en frente 
de una pared blanca. Los lápices 
hacen marcas en la pared, la ima-
gen de lo que corresponde al ritmo 
de mis movimientos51.
 	  
 Fig. 1.30. Rebecca Horn. Pencil. 
50Careaga M. Rebecca Horn, las extensiones del cuerpo. En Cultura Colectiva. Consultado en 09/13. Disponible en  
http://culturacolectiva.com/rebecca-horn-las-extensiones-del-cuerpo/
51Texto de Rebeca Horn, extraido de http://www.rebecca-horn.de
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El hecho de que Nam June Paik decidiera hacer una línea utilizando 
su cabeza como pincel, viene a significar básicamente que el arte es 
producto de la voluntad a través de la mente. La performance con-
sistió en dibujar una línea en una larga tira de papel, realizada con su 
propia cabeza, que sumergía en un cubo lleno de tinta, e impregnada 
la cabeza en ella trazó una larga línea, como respuesta a un reto que 
le había lanzado un amigo artista al que le animaba a continuarla.
          
         
	    Fig. 1.31. Nam June Paik. Draw a line. 
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Tony Orrico realizó una performance de título Fourths to Quarters en el Po-
lyforum Siqueiros, donde su cuerpo hizo de herramienta para la creación de 
dibujos repetitivos en una acción que se basa en explorar los límites corporales, 
la extenuación en la entrega del trabajo artístico. El material que utilizá, el car-
bón, funciona como vínculo de esta acción, entre el cuerpo y el dibujo.
Fig. 1.32. Tony Orrico. Fourths to Quarters.
Tony Orrico
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Klaus Rinke
 Fig. 1.33. Klaus Rinke. 
Klaus Rinke reflexiona sobre la relación del cuerpo y el entorno utiliza su 
propio cuerpo como un elemento ductil que se presta como material de una 
expresión plástica, destacando las relaciones con el mundo exterior en el 
tiempo, en el espacio y el lugar que ocupa en el mundo.
 Fig. 1.34. Klaus Rinke. Vertical,1972. 
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Orlan utiliza su propio cuerpo para convertir sus acciones en obras de arte, al 
modificarlo de forma permanente y continua, con sus múltiples intervenciones 
quirúrgicas en las que parece querer redibujarse una y otra vez. Un deseo en 
todo artista es la pulsión por reinventar el cuerpo humano. En una conferencia 
ésta se pronunciaba al respecto: Mi trabajo es una lucha contra lo innato, lo 
inexorable, de lo programado, la naturaleza, el ADN (que es nuestro rival di-
recto en cuanto a artistas de la representación se refiere), y Dios52.
          
	    Fig. 1.35. Orlan. Performance called Omnipresence.
52Azpeitia, M. y otros. (2001). Orlan Conférence, Piel que habla. Viaje a través de los cuerpos femeninos. Barcelona, 
España: Icaria. p. 210.
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Zhang Huan, en todas sus performances, aparece con la cabeza rapada y 
desnudo, ya que considera que solamente así, el cuerpo puede experimentar 
sensaciones auténticas a través del contacto directo con el objeto y con el 
exterior. 
La desnudez, según Huan, implica mostrar la vulnerabilidad del hombre y 
su identidad, y en muchas ocasiones dibuja sobre su mismo cuerpo. Huan 
trata de relacionar las experiencias físicas con las espirituales para así expe-
rimentar la existencia esencial y así se expresa: Yo siempre he tenido pro-
blemas en mi vida, y estos problemas muchas veces han derivado en con-
flictos de orden físico. Es de esta forma que me di cuenta de que mi cuerpo 
era el vehículo principal para conocer mi entorno y el entorno a mí53. 
  
	  
                Fig. 1.36. Zhang Huan. Photos: Family Tree.
53Reflexiones de Zhang Huan, extraidas de http://www.elcultural.com/revista/arte/Zhang-Huan/79
M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ134
Zhang Huan
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Adriana Calatayud
La obra de Adriana Calatayud propone una síntesis de la historia, un recorrido fí-
sico por los presupuestos del valor del cuerpo amoldando la veracidad de la imagen 
fotográfica con la creatividad dibujística con intervenciones alusivas al pasado clá-
sico, en especial al dibujo renacentista, alargando con esta práctica sus posibilidades 
discursivas y sus fuentes de interpretación, deliberando acerca de la autonomía de la 
mujer en el tema de su cuerpo, sus sensaciones y su visión del mundo54.
  
                Fig. 1.37. Adriana Calatayud.
54Adriana Calatayud. Torturas Voluntarias. Introdución de Linda Atach Zaga. Consultado en 07/12. Disponi-
ble en http://www.lasiega.org/index.php?title=Adriana_Calatayud%2C_%22Torturas_Voluntarias%22.
citas CAPÍTULO  I
INDAGACIONES SOBRE LA INTENCIÓN CREADORA 
Y LA ESENCIA DE LAS COSAS, EN TORNO AL ARTE
1Z’ev ben Shimon Halevi, es el nombre hebreo de Warren Kenton quien en los últimos 50 años ha estudiado, 
practicado y traducido la línea judaica de la Kabbalah y ha escrito numerosos libros sobre ello.
2Halevi, Z. B. S.(2009). El Universo de la Kabbalah: Una explicación coherente y accesible del simbolismo 
Kabbalistico. Méjico, Méjico: Pax. p. 8.
3Robert Fludd, (1574-1637, Inglaterra) autor de estas curiosas ilustraciones, fue médico, astrólogo y místico 
inglés. Su obra más importante es Utriusque Cosmi, Maioris scilicet et Minoris, metaphysica, physica, atque 
technica Historia,  publicado en Alemania entre 1617 y 1621. 
4Las imágenes del Génesis del Macrocosmos de Fludd estan tomadas de Roob, A. (2001). Alquimia y mística: el 
museo hermético. Colonia, Alemania: Taschen Benedikt. p. 94-101.
5Schopenhauer, A. (2005). El mundo como voluntad y representación. Madrid, España: Akal. p. 51.
6Schopenhauer, A. (2005). op.cit. p. 51.
7Schopenhauer, A. (2005). op. cit. p. 164.
8Ibíd. p. 331.
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PARTE I. DIBUJO Y ACCIÓN
2.1.1. EL DIBUJO COMO ACCIÓN
         
     Queremos observar la acción de dibujar como una acción analítica y exploratoria 
del espacio, en donde cuerpo y mente se sincronizan para tal fin, donde el hombre 
se dispone a enfrentarse con el mundo en una acción que auna el espiritu de un ex-
plorador, un místico y un científico.
     Conocer cómo se comporta el cuerpo es conocer procesos complejos que se rela-
cionan con la realidad. Sabemos que las posibilidades de dibujar son más dilatadas 
de lo que solemos creer. Observar, reflexionar, imaginar, indagar y representar el 
mundo de las ideas y materializarlo en una forma, es una tarea de descubrimiento, 
es dibujar, y el dibujo va de la mano del arte y la ciencia.
     El dibujo como acción, es una actuación científica e intuitiva, una indagación 
que reflexiona desde la propia acción explorando el espacio. La historia del arte 
ha estado y está enfrascada en una búsqueda científica de la perfección plástica, 
conducida por los artistas que como exploradores de terrenos inciertos, no dudan 
en aplicar nuevos descubrimientos en la creación y recreación de la tridimensiona-
lidad.     
     Arnold Hauser1, nos dice:
      A medida que se camina del arte a las ciencias exactas, va creciendo la au-
tonomía de las construcciones del espíritu, de acuerdo con su lejanía de las vi-
vencias inmediatas del individuo concreto y vinculado a la esfera del ser; de ese 
individuo en cuya actitud anímica se dan indiferenciados el pensar y el sentir, la 
contemplación y la acción, la teoría y la práctica2.
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1Arnold Hauser, 1892, historiador y crítico de arte, desarrolló su teoría del arte que relaciona las manifestaciones artís-
ticas con los fenómenos socioeconómicos.
2Hauser, A. (1982). Teorías del arte: Tendencias y métodos de la crítica moderna. Barcelona, España: Labor. p. 27.
	  Fig. 2.1. Gjon Mili. Pablo Picasso dibujando el centauro de luz con un lápiz de luz en el taller de cerámica de 
Madoura Vallauris. 1949. 
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     Consideramos que el dibujo como acción, es una apertura, una indagación 
que reflexiona desde la propia acción explorando el espacio; destacando la acti-
vidad corporal como vehículo de transmisión que deja su huella particular en el 
dibujo. Esta acción de dibujar es un híbrido entre la experiencia y el pensamiento 
con participación necesaria de la corporeidad, un quehacer que puede definirse 
como una acción de atención plena3 que nos sirve como medio para conocer lo 
que nos rodea comprender la forma, definir estructuras, analizar detalles…Como 
ejercicio, el dibujo en sí, permite que emerjan las ideas de la mente del individuo, 
definiendo y configurando la imagen, haciéndonos comprender la magnitud de 
esa idea o del objeto que queremos representar o presentar.
     Dibujar es un medio de trasporte que comunica un lugar con otro; es construir 
la forma que comunica un lugar mental con lo físico. Dibujar significa pasar a la 
acción, a través de actuaciones que engloban un gran número de conjugaciones 
mentales y físicas, que lleva implícito actuaciones como las de observar, reflexio-
nar, imaginar, estimar, encajar, articular, construir, resolver, modificar…
       En el comienzo de esta acción, el punto de partida es la voluntad, el surgimien-
to de la idea. Ésta será la conexión primera y sobre esto girará todo, amoldando 
todo lo necesario a que el resultado final contenga la idea originaria, la esencia.
     La búsqueda de la transmisión de la esencia es algo obsesivo que lleva al 
creador a experimentar con diversos procedimientos y materiales. Los problemas 
para resolver una nueva creación ponen en alerta todos los sentidos, en una bús-
queda entre la creación personal y la expresión universal. 
 
3El término Atención Plena tiene su origen en la meditación budista; es la capacidad para mantener la mente concen-
trada en un solo foco de atención. Aplicada al mundo occidental de una forma aséptica, sin ningún tipo de carga o 
ideología espiritual, corresponde al principio de la concentración.
4Seguí, J. y otros. (1996). La interpretación de la obra de arte. Madrid, España: Ed. Complutense. p. 238.
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      Respecto a la forma en la que relacionamos toda la información que somos 
capaces de captar, nos cuentan:
     La conexión informativa con lo que nos rodea se establece mediante la 
elaboración de mapas que recogen lo más significativo del ambiente. La 
relación con el medio es, por tanto selectiva y progresiva4.
    Esta acción de dibujar requiere de una preparación, de un estado avizor para 
advertir lo general y lo singular, avivando mecanismos de percepción al máxi-
mo y eligiendo aquellos elementos que son más adecuados para su finalidad. 
Desde que el creador se dispone a dibujar, está creando, reinterpretando el ob-
jeto de su análisis, generando una nueva realidad; la relación que existe con la 
idea necesita sistematizar un sistema gráfico que concluye gracias a una síntesis, 
una reducción y simplificación de sus cualidades.
      En la actividad creadora configuramos una estructura mental que gira sobre 
una idea principal e irradia hacia pensamientos secundarios, en el principio de 
esta actividad están presentes las acciones de observar, reflexionar e imaginar.
     Observar, requiere de un interés para poder adquirir información a partir de 
la visión, detectando y asimilando los rasgos de un elemento, manteniendo la 
atención puesta en determinados objetos o fenómenos. La visión condiciona 
enormemente el resultado definiendo con precisión la elección del artista.
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      Una de las grandes aportaciones del arte es el saper vedere, (saber ver) del 
que hablaba Leonardo da Vinci. Este concepto de su modo de la observación, es 
la herramienta más poderosa que tienen los individuos para percibir y descifrar 
el mundo en que vivimos. La observación de las formas en la naturaleza y su 
posterior interpretación lleva a la realización de dibujos con posibilidades infi-
nitas. Entender los principios sobre la consideración de realidad e imaginación 
es definitiva para la actividad creadora. 
     La observación está precedida de un interés que hace percibir de forma selec-
tiva aquello que la voluntad, o la cosa en sí, que hablábamos en el capítulo ante-
rior, persigue. Arnheim nos dice respecto a la percepción visual: La percepción 
visual no es un registro pasivo de material estimulante, sino un interés activo 
de la mente. El sentido de la vista opera de manera selectiva. La percepción 
implica la resolución de problemas5.
     Paul Klee al respecto de lo receptivo del espectador y las limitaciones del 
ojo, nos dice: 
     Lo receptivo queda limitado por el ojo observador; la limitación del ojo 
consiste en la imposibilidad de abarcar con toda nitidez y al mismo tiempo, 
toda una superficie aunque fuera muy pequeña: el ojo debe observar repo-
sadamente la superficie, recorriéndola parte por parte, y transmitiendo al 
cerebro las informaciones una tras otra para que la memoria recoja esas 
impresiones y las acumule6.
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5Arnheim, R. (1964). El pensamiento visual. Buenos Aires, Argentina: Eudeba. p. 1.
6Klee, P. (1974). Bosquejos Pedagógicos. Caracas, Venezuela: Monte Ávila. p. 23
      Observar es algo más que ese primer nivel de percepción, se trata de mirar 
las formas con atención y estudiar su estructura y cualidades. En este proceso se 
pueden diferenciar distintos estadios: la exploración, la selección, el análisis y la 
síntesis. El proceso de percepción-observación tiene diferencias en función de la 
predisposición del individuo. Al escoger y examinar por medio del dibujo una 
realidad perceptible la capacidad de reflexión en torno a los objetos y sujetos, 
diversifica y amplía el potencial imaginativo, la memoria visual y los estímulos 
sensoriales para crear. 
     Gómez Molina nos habla de una clara elección perceptiva del creador que de-
fine la obra de arte:
     El hombre no acepta la multiplicidad y libre fluencia de lo real, sino que lo 
construye para sí ya desde la percepción, que aparece como una resta de vir-
tualidades del objeto. La percepción no es objetiva ni ingenua, sino que opera 
mediante intereses, afinidades, resonancias entre lo percibido y el perceptor7.
     En la acción de dibujar, la apertura que permite percibir la realidad, se consi-
gue observando atentamente como si fuera la primera vez. La ejercitación visual, 
mental y manual, como consecuencia de la práctica, suele producir una mejor 
correspondencia entre la idea y el resultado. Se establece una colaboración entre 
la mirada y el gesto, entre la percepción y la acción dirigida al descubrimiento.
     Reflexionar significa meditar sobre realidades, hechos, ideas, conceptos, in-
tuiciones, etc…con el fin de la consecución de conclusiones. Reflexionar lleva 
aparejada  la capacidad de razonar y la intención de busqueda tanto en el mundo 
exterior y en los estados internos de la mente.
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.
7Gómez, J. J. (1995). Las Lecciones del dibujo. Madrid, España: Cátedra. p. 430.
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      En un acto reflexivo intentamos formar un mapa de la realidad circundante, 
tratando de comprender las relaciones entre los diversos fenómenos observables. 
Es por ello que al reflexionar intentamos adquirir conocimiento, confeccionando 
una visión lo más completa posible de los elementos perceptibles; el propósito de 
esta reflexión es hacer uso del conocimiento adquirido.
     Imaginar es la capacidad de concebir situaciones, ideas, o pensamientos, que 
no son reales y se construyen mentalmente, pudiendo añadir elementos reales. La 
acción de imaginar asociada a expresiones artísticas o a la invención, tiene como 
objetivo principal la suposición o la creación de nuevas realidades, situaciones o 
sucesos. La imaginación es definida por el diccionario de la real academia espa-
ñola como una facultad del alma que representa imágenes de las cosas reales o 
ideales. Con el dibujo disponemos de una herramienta extraordinaria para invocar 
imágenes mediante complejas redes gráficas relacionadas con conceptos, repre-
sentando imágenes del mundo real y del mundo espiritual. 
    Para que la imaginación entre en acción es necesario una atención plena en 
aquellos que observan. Acerca de esto, en su Tratado de pintura, Leonardo Da 
Vinci destaca lo siguiente:
      La imaginación no ve el aspecto o la similitud de los objetos tan bien 
como los ojos, los cuales reciben el aspecto o la similitud de los objetos, 
trasmitiendo todo ello a la sensibilidad para que ésta a su vez lo trasmita al 
sentido común, que es el que juzga. La imaginación no va más allá de este 
mismo sentido común sino cuando se entrega a la memoria, y se cierra si la 
cosa imaginada no es de gran excelencia8.
8Da Vinci, L. (2005). Tratado de pintura. Buenos Aires, Argentina: Losada. p. 66.
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     Mark Johnson9, sitúa a la imaginación como fuente principal con la que po-
demos describir situaciones, formular problemas, moldear sucesos, componer y 
construir relaciones, con el fin de poder evolucionar. 
     Para él, la imaginación es quien aporta las formaciones y modelos metafóricos 
de donde surgen cientos de abanicos de posibilidades y quien proporciona de igual 
modo los sistemas de elaboración. Esto es lo que permite que la creatividad sea 
posible. Y al respecto nos dice:
      La imaginación es nuestra capacidad de organizar representaciones men-
tales sobre todo percepciones, imágenes y esquemas de las imágenes en uni-
dades significativas y coherentes. De esta forma incluye nuestra capacidad de 
generar un orden innovador10.
     Consideramos, pues, que la imaginación es un conjunto de representaciones 
mentales, establececidas genuina e individualmente; éstas inciden directamente 
en el desarrollo psíquico, afectivo y social de los individuos, en cuanto que esta 
relación es paralela a la toma conciencia sobre del mundo circundante; y partiendo 
de esta base, esto es lo que hace posible la creación de forma general, y de forma 
excepcional, en el ámbito artístico.
  De manera general, el proceso creativo consiste en una serie de toda una suerte de 
experiencias que se despliegan en diferentes estadios, que se producen de forma 
consecutiva, primero como modo de exploración que comprende el razonamiento, 
9Mark Johnson, formuló la Teoría de la Metáfora (1987), una de las teorías filosófico-cognitivas que concede 
al cuerpo un papel fundamental en la cognición. Sostiene que parte de nuestra forma de entender el mundo es 
metafórica en cuanto a que implica proyectar patrones de un dominio cognitivo a otro. El libro de Johnson, 
El cuerpo en la mente: fundamentos corporales del significado, la imaginación y la razón, abre la puerta a la 
imaginación como fuente principal de la significación. Afirma de manera categórica Johnson que sin imagina-
ción en el mundo nada tendría significado.
10Johnson, M. (1991). El cuerpo en la mente: fundamentos corporales del significado, la imaginación y la 
razón. Madrid, España: Debate. p. 55.
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ordenando la mente; a continuación entrará en escena lo físico, ejecutando el plan, 
materializándolo; repitiéndose esta acción, una y otra vez, como un bucle, hasta 
obtener el resultado deseado.
     Y así, de esta forma, tras muchas pruebas de ensayo y error, los creadores plás-
ticos van adquiriendo mayor capacidad y destreza, al insistir en alcanzar mayores 
niveles de dificultad, aumentando las capacidades perceptivas, descubriendo dife-
rentes formas expresivas, adquiriendo destrezas en distintos medios del lenguaje 
plástico. Será de esta forma que a través de los procedimientos y los instrumentos 
y técnicas necesarias se desarrollaran los conceptos. 
     El pensamiento creador parte de la creatividad, palabra que viene del latín crea-
re, que significa hacer algo nuevo, algo que antes no existía. Asociado a la idea 
de creatividad surgen otros conceptos tales como originalidad o descubrimiento, 
entre otros.
     La investigación gráfica tiene en la imaginación un arma poderosa; los que 
pueden imaginar son aquellos hábiles para trascender la esfera entre lo imaginado 
y lo real, concretando y materializando la información en la creación. 
    Los estados de ánimo se reflejan en la obra de arte, lo que implica una especie 
de revelación de la idiosincrasia de los individuos. Cada artista original nos revela 
un mundo, el suyo propio, su propia manera de sentir, descubriendo parte de ese 
oculto universo. Las oscilaciones del estado de ánimo, se reflejan de forma colec-
tiva en la voluntad artística de los pueblos que se manifiesta en sus proyecciones. 
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    El análisis de las líneas en los dibujos nos pueden dar pistas sobre el estado de 
ánimo del creador en los  momentos previos a la materialización. Una sola línea 
puede determinar el estado de ánimo del artista. Existen diferentes estudios al 
respecto, mencionamos el realizado por John Ormsbee Simonds11 que en su libro 
Landscape Architecture12, manifiesta que las líneas que aparecen en un dibujo se 
traducen directamente con un estado de ánimo concreto. Para éste cada trazo es 
una huella que transmite las emociones del momento en el que se depositó. Su 
investigación está documentada con  trazos y dibujos realizados desde la prehis-
toria. Durante su estudio observó que los patrones se repetían, coincidían líneas 
con semejantes característica cuando querían reflejar estados de ánimo parecidos 
independientemente de la época o el lugar.
      Posteriormente Rikard Rodin, artista gráfico, elaboró una tabla, un muestrario 
en el que hizo una clasificación de las líneas para expresar emociones y estados 
de ánimo basándose en las investigaciones de Ormsbee Simonds, pensando en su 
aplicación de forma práctica.
         
11John Ormsbee Simonds, 1913, arquitecto paisajístico estadounidense, venido de la escuela de Gropius y Breuer.
12Ormsbee, J. (1998). Landscape architecture: A manual of site planning and design. Nueva York, EEUU: Mcgraw-
Hill.
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13Wilson, F. (2002). La mano. Barcelona, España: Tusquets. p. 23
14Ibíd. p. 27
      El cuerpo se dispone a la acción, se prepara para la creación como si de una 
herramienta de trabajo se tratara, canalizando la voluntad; la preparación comien-
za en el cerebro y el cuerpo se dispone para ejecutar las ordenes, se moviliza la 
energía, los músculos adquieren la tensión necesaria para el ejercicio en cuestión, 
las pupilas se dilatan y los sentidos se alertan.
     Las manos lo son todo para un artista, al respecto Frank Wilson, médico espe-
cialista en neurología escribió un libro llamado La mano, este ensayo trata de las 
relaciones entre movimiento, percepción y aprendizaje. Wilson observa ciertas 
acciones que necesariamente cuentan con una actividad manual, y reflexiona so-
bre la intensa conexión entre la inteligencia verbal y la manual. Con un argumen-
to basado en la evolución humana  que describe a la mano como una herramienta 
física que influye en la configuración del cerebro.
   Wilson explica explica: El movimiento corporal y la actividad cerebral son 
funcionalmente interdependientes y su sinergia está tan poderosamente formu-
lada que ninguna ciencia o disciplina puede explicar por sí sola la destreza13... 
la mano no es simplemente una metáfora o un icono, sino a menudo el autentico 
foco -la palanca o la pista de lanzamiento- de una vida plena y genuina14.
      El ojo, junto con la mano, son los órganos del dibujo; las manos construyen, el 
ojo mira. Mirar no es ver, si reparamos cómo lo hacemos cuando ejecutamos un 
dibujo nuestra idea de las cosas se transforma.  
 
 
    
2.1.2. LA CORPOREIDAD EN LA ACCIÓN DE DIBUJAR
     La imaginación se acrecienta al examinar una realidad por medio de un dibujo 
ya que se produce una mayor reflexión en torno a las cosas en la misma acción 
de mirar; la mirada constituye el vínculo entre el mundo y nosotros y responde-
mos ante esto adquiriendo una mayor memoria visual que nos ayudan a crear y 
recrear.
     Leonardo da Vinci sobre el ojo, la vista y la apariencia de las cosas, nos dice:
       El ojo, que es la ventana del alma, es el órgano principal por el que el 
entendimiento puede tener la más completa y magnífica visión de las infini-
tas obras de la naturaleza…Es el príncipe de las matemáticas, y las ciencias 
que en él se fundan son absolutamente ciertas. Ha medido las distancias y la 
magnitud de las estrellas. Ha descubierto los elementos y su ubicación... Ha 
dado a luz la arquitectura, la perspectiva y el divino arte de la pintura…El 
ojo es la ventana del cuerpo humano a través del cual descubre su camino y 
disfruta de la belleza del mundo. Gracias al ojo, el alma permanece contenta 
en la prisión corporal, porque sin él una prisión así sería una tortura…El ojo 
es quien guía la reflexión humana para la consideración de las cosas divinas. 
Todas las formas, todos los colores, todas las imágenes de cada parte del 
universo se contraen en un punto15. 
    .
15Da Vinci L. (1993). Cuaderno de notas. Madrid, España: M.E. Editores. pp. 6-15.
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     Dibujar es una actitud con el mundo y con uno mismo y en relación con esta creen-
cia hemos realizado una selección de fotografías de artistas que fueron realizadas 
mientras estos estàn trabajando; ellos representan diferentes formas de hacer en el 
dibujo, enfoques distintos hacia una misma intención; realizan actividades diferentes 
y sin embargo podemos decir que, de una manera u otra, todos están dibujando. 
     Nos parecía de interés aportar estos documentos fotográficos que muestran la for-
ma en la que la corporeidad de estos artistas se enfrenta a su obra. Son imágenes que 
les delata como artífices de sus obras, se les ve cómo depositan líneas como metáfo-
ras de huellas sobre su paso por el tiempo y establecen una relación con el espacio, 
creando una conexión mente-cuerpo-obra.
       
       
 
                                                                                                                                     Fig. 2.3. Alberto Giacometti en su estudio.
	  
Alberto Giacometti afirmó en una entrevista a Georges Cha-
bonnier sobre la importancia del dibujo en su trabajo: Soy de 
la opinión de que, se trate de escultura o de pintura, en reali-
dad lo único que cuenta es el dibujo. Hay que agarrarse única 
y exclusivamente al dibujo. Si se domina un poco el dibujo, 
todo lo demás será posible16.
	  
Para Jean Dubuffet, los muros fueron la 
superficie que prefirió para explorar con sus 
dibujos desde la espontaneidad y lo instintivo 
buscando un arte esencial y verdadero.
  Fig. 2.2. Jean Dubuffet. 
16Charbonnier, G. (2004). Ecrits. Paris, Francia: Julliard / Plon. p. 246.
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  Henri Matisse afirmaba que dibujar es como hacer un 
gesto expresivo con la ventaja de la permanencia. Matis-
se le otorgaba al artista un carácter de explorador que se 
auto descubre a sí mismo observando sus propios proce-
dimientos. 
Fig. 2.4. Matisse dibujando.  
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Naum Gabo indagó sobre la idea de que la 
obra se construye apoyando unos materiales so-
bre otros, ensamblando y encajando diferentes 
materiales. 
Fig. 2.5. Naum Gabo. 
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                                                                                                                                     Fig. 2.3. Alberto Giacometti en su estudio.
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Fig.2.6. Lygia Pape en su taller.
Lygia Pape proyecta sobre el papel japonés y distin-
tos juegos de tinta, conjuntos geométricos, en los que 
las líneas y la trama crean ciertas confusiones entre las 
formas y el vacío, introduciendo entre otras formas 
triángulos invertidos, tramas de líneas concéntricas o 
variaciones reticulares, alterando la percepción. 
Fig. 2.7. Yves Klein. 
Klein, utilizó como instrumento de dibujo el cuerpo 
de la mujer para crear Antropometrías, una especie de 
coreografía en la que diferentes mujeres a las que im-
pregnaba de pintura dejaban su huella en la superficie 
de un lienzo. Él mismo nos explica el descubrimiento 
de esta práctica:
     Coloqué en el suelo un gran lienzo blanco, 
vertí en el centro veinte kilos de color azul y la 
modelo se tumbó literalmente sobre él: dibujó el 
cuadro rodando por el lienzo con su cuerpo en to-
das las direcciones. Yo, de pie, dirigía todo el pro-
ceso, daba vueltas rápidamente alrededor de esta 
fantástica superficie en el suelo y dirigía todos los 
movimientos de la modelo.
	  
	  
Fig. 2.9. Joan Miró.  Fig. 2.10. Le Corbusier trabajando en un proyecto. 
      Le Corbusier especifica:
       
   Dibujar es, primeramente, mirar con los ojos, obser-
var, descubrir. Dibujar es aprender a ver, a ver nacer, 
crecer, expandirse, morir, a las cosas y las gentes. Hay 
que dibujar para interiorizar aquello que ha sido vis-
to, y que quedara entonces escrito en nuestra memoria 
para el resto de nuestra vida18.
Miró, en una entrevista, comparaba su trabajo de taller al 
de un hortelano que trabaja la tierra:
 
     Considero mi taller como un huerto. En él hay 
alcachofas. Aquí patatas. Es necesario podar las 
hojas para que los frutos se desarrollen. En un mo-
mento dado resulta preciso cortar. Trabajo como un 
hortelano o como un vinatero. Las cosas vienen len-
tamente. Mi vocabulario de formas, por ejemplo, no 
lo he descubierto de una vez. Se formó casi a pesar 
mío (...) Las cosas siguen su curso natural. Crecen, 
maduran. Es preciso injertar. Hay que regar, como 
con la ensalada. Así maduran en mi espíritu. Por eso 
trabajo siempre en muchísimas cosas a la vez17.
17Taillandier, Y. (1959). Miró: Je travaille comme un jardinier… Entrevista a Miró. París, Francia: Revista XXe siècle, v. 
1, nº 1. 4-6. p.15. 
18Le Corbusier. (1968). Suite de Dessins. Paris, Francia: Forces-Vives. p. 5.
Joseph Beuys dibujaba sobre la arena, un material 
tan efímero que continuamente se desintegra, se des-
hace o se multiplica.
Fig. 2.8. Joseph Beuys dibujando sobre la arena.
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Fig. 2.12. Alexander Calder.  
El sentido formal que subyace en la obra de Calder ha 
sido la intuición sobre el sistema del universo, o parte 
de él. Calder afirmaba que el universo es real pero no lo 
podemos ver, aunque podemos imaginarlo. Sus escul-
turas se consideran dibujos espaciales.
	  
Para Henry Moore el dibujo era la base de su proce-
so escultórico, aunque hacia 1940 el dibujo se con-
virtió en su principal medio de expresión indepen-
dizándose de la escultura. Ideó un método de dibujo 
que él mismo definió como el método de dibujo de 
líneas seccionales de dos direcciones (Two-way sec-
tional line method of drawing)19 conjugando la línea 
del contorno con otras en sentido horizontal para 
conseguir una sensación de tridimensionalidad. 
Fig. 2.11. Henry Moore trabajando en su estudio. 
19descripción detallada de esta técnica en Wilkinson, A. G. (2002). Henry Moore: Writings and Conversations. California, 
EEUU: University of California Press.
Fig. 2.7. Yves Klein. 
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Fig. 2.13. Josef Albers. 
Para Josef Albers, dibujar era planear, organizar, ordenar, 
relacionar y controlar.
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Lygia Clark en su experimento Dibuje con 
el dedo en 1966, pone un plástico sobre una 
superficie que tiene agua y de una forma tá-
cita invita a tocarla, el participante dibuja 
con su propio dedo de donde surgen dife-
rentes formas de carácter efímero. 
      
Fig. 2.14. Lygia Clark dibujando con el dedo. 
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Fig. 2.17. Liz Larner. Fig.2.18. Paul Wallach. 
Liz Larner, dibuja espacialmente a menudo forzando 
los límites del medio escultórico y jugando con cualida-
des volumétricas.
Paul Wallach dibuja espacialmente jugando 
con la sensación de equilibrio y la perceción del 
objeto empleando distintos grosores de líneas. 
	           
                                                                                                               
Gego fundamenta su trabajo en la percepción de un es-
pacio reticulado y su relación con el cuerpo. Carvajal 
nos cuenta: 
     …introduce la idea del trabajo de un infini-
to campo de percepción, constantemente creando 
y recreándose a sí mismo fuera de la experiencia 
de los participantes. Éste se presenta a sí mismo 
como un campo que podría ser penetrado y explo-
rado por el participante y cuyas funciones pueden 
actuar como vehículo para sus propios procesos de 
subjetivación. El tema modifica sus configuracio-
nes por las contingentes percepciones, la escultu-
ra se establece consigo misma en un territorio de 
paradojas, en la convergencia de espacios extre-
madamente variados que rápidamente contaminan 
cualquier otro. La Reticulárea incorpora el vacío 
de afuera del cual emerge la energía que constitu-
ye el espacio inmaterial como materia expresiva. 
Entonces Gego incita a una relación con el cuerpo 
y la idea de una interioridad proyectada hacia fue-
ra20.
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   Fig. 2.15. Gego trabajando.
20Carvajal, R. (1999). Gego: Outside In, Inside Out. Los Angeles, EEUU: The Museum of Contemporary Art. pp. 125-128.
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Richard Long es uno de los creadores de Land 
art más interesantes. Sus primeras obras, como A 
Line Made by Walking (1967), en que caminó va-
rias veces por un prado hasta dibujar con sus pies 
una línea sobre la hierba, fueron el inicio de un 
itinerario particular basado en el caminar entendi-
do como arte. La obra de Richard Long se funda-
menta en una única idea fundamental: el caminar 
por la naturaleza. Sus obras consisten en salir a 
dibujar caminos con sus pies sobre la tierra. 
 Fig. 2.16. Richard Long cruza un paisaje lunar volcánico en 
la región de Ahaggar.
Fig. 2.19. Cornelia Parker.
Cornelia Parker dibuja 
reconstruyendo, hurgando 
hasta lo más profundo de 
los sentimientos; emplean-
do para ello distintos ma-
teriales, armando un puzle 
que se acerca al objeto su-
puestamente destruido.
Fig.2.18. Paul Wallach. 
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Fig. 2.20. Rashad Alakbarov. Fig. 2.21. Andy Goldsworthy. 
      
Rashad Alakbarov, dibuja y crea tan sólo con la pro-
yección de la sombra de distintos objetos.
Andy Goldsworthy dibuja con elementos de la 
naturaleza, ligeros y encontrados en el mismo lu-
gar. Así se expresa: Disfruto de la libertad de uti-
lizar únicamente mis manos. Las herramientas, 
las hallo en la propia naturaleza. Si nieva trabajo 
con los copos, y si es otoño aprovecho la caída de 
las hojas.
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Fig. 2.24. Loris Gréaud’s. Fig. 2.25. Tamara Arroyo.
Tamara Arroyo dibuja sobre su memoria perso-
nal, por una necesidad de contar ciertas cosas que 
le sucedieron y le afectaron. Su experiencia pasa-
da ha sido fuente de inspiración y quizá también 
una estrategia para seguir trabajando, preocupada 
por averiguar ciertos aspectos de su pasado per-
sonal.
Loris Gréaud’s, realiza dibujos espaciales que forman 
parte de un universo muy particular, se trata de un la-
berinto en el que el espectador que se introduce en él 
adquiere diferentes percepciones, la desorientación al 
intentar encontrar una salida produce sensaciones de an-
gustia, es un lugar prohibido en el que hay una salida y 
un lugar central con múltiples caminos y un único reco-
rrido que lo resuelve.. 
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Fig. 2.23. Elena Alonso.  Fig. 2.22. Tomas Rivas. 
Tomas Rivas, amplía conceptualmente la práctica del 
dibujo.
A Elena Alonso, dibujar le sirve para investigar 
y analizar frente a un plano los distintos aspectos 
que trata en su obra.
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Fig. 2.27. Esther Stocker.Fig. 2.26. Tomás Saraceno.
Saraceno necesita dibujar con precisión los elementos de sus 
instalaciones y lo hace en colaboración con científicos, para 
crear datos digitales que luego traduce en un modelo tridimen-
sional, como por ejemplo medir una tela de araña real y tradu-
cir esta exploración.
Esther Stocker dibuja alterando la percep-
ción del espacio, creando confusión, bajo 
la influencia de las corrientes cubistas.
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CAPÍTULO  II
REFLEXIONES EN CUANTO AL DIBUJO, LA ACCIÓN Y LA TRIDIMEN-
SIONALIDAD; INTENCIÓN Y LENGUAJE FRENTE A LA REALIDAD Y 
EL IMAGINARIO
PARTE II. DIBUJO Y TRIDIMENSIONALIDAD
 DIBUJO Y TRIDIMENSIONALIDAD
NOCIÓN DE ESPACIO
LA IMAGEN CONSTRUIDA 
EN EL DIBUJO SOBRE PLA-
NO Y SU LENGUAJE
PENSAMIENTO ESPACIAL
LAS LÍNEAS QUE CONSTRU-
YEN FORMAS REALES O 
SIMULADAS
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    LA LÍNEA SIN LÍMITES.  LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL DIBUJO.
     En esta parte queremos reflexionar en cuanto al dibujo y sus intenciones respecto 
a la tridimensionalidad, en un sentido general. Queremos conocer cómo funciona 
la mente y en qué consiste el pensamiento espacial, la noción de espacio, y que 
estrategias de representación se han adoptado en la consecución de una tridimen-
sionalidad. Esto supone un proceso complejo que termina materializandose en una 
realidad visible. Observando las estrategias y el lenguaje utilizado para ello, pro-
fundizaremos en la representación y construcción tridimensional desde distintas 
perspectivas y en el lenguaje gráfico y su sintaxis; considerando a la línea la herra-
mienta que caracteriza y permite unificar el dibujo tridimensional. Consideramos 
dibujo todo aquello que se expresa con una línea, y que juega con el espacio real o 
ilusorio.
    Los creadores han experimentado con la espacialidad a lo largo de la historia, 
esto se puede observar sobre todo en determinadas épocas en las que se manifiestan 
cambios conceptuales importantes, que han sido favorecidos por la aplicación de 
recursos expresivos, materiales y las técnicas disponibles en cada época. 
     El arte, desde siempre, ha precisado de la ciencia y de la tecnología; los artistas 
han experimentado empleando métodos científicos en un acercamiento hacia la 
realidad que en determinadas ocasiones han ido de la mano. Los descubrimientos 
en este sentido son muchos, y en diferentes épocas. Fue en el Renacimiento cuando 
el hombre cambió sustancialmente su relación con el mundo. y esto se vio reflejado 
en su arte, convirtiendo en representación de la realidad por el descubrimiento de 
la perspectiva, fundamentada en los principios geométricos euclidianos de Brune-
leschi. 
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     El dibujo se comporta de forma científica, ya que realiza las mismas acciones 
;explora, duda, corrige... Los proyectos van tomando cuerpo, mientas que la mente 
duda buscando la verdad, por eso manifiesta su esencia. Los artistas son atrevidos 
aplicando métodos en alianza con la ciencia y la tecnología y experimentan con 
formas de arte nuevas que conectan al hombre con la materia. El dibujo, más que 
ningún otro lenguaje, nos permite establecer conexiones entre lo que se busca y lo 
encontrado.   
      
     Dibujo y espacio son  experiencias personales ya que el espacio es una represen-
tación mental y el dibujo es una representación que se materializa y que depende 
directamente de la idea que se tiene sobre el propio espacio que para cada persona 
es el receptáculo de todo lo existente. 
     Es por esto que queremos desarrollar lo que se conoce sobre el pensamiento 
espacial y sobre la noción de espacio, para percatarnos cuánto nos condiciona en 
nuestras representaciones tanto bidimensionales como tridimensionales, sugierien-
do la posibilidad de que estas ideas puedan tener una abertura a otras posibilidades.
     El creador siempre tiene una intención, consciente o inconscientemente, y ne-
cesita del pensamiento espacial para representar y para ello es imprescindible po-
seer la destreza para imaginar una representación tridimensional desde diferentes 
perspectivas. El pensamiento espacial nos permite visualizar algo que realmente no 
existe, crearlo mentalmente y situarlo en el espacio. 
         
2.2.1. DIBUJO Y ESPACIO
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     Pasemos a considerar ahora aspectos sobre la comprensión del pensamiento 
espacial en relación al dibujo, que en definitiva es el que nos permite crear, distin-
guir y apreciar la tridimensionalidad y esto nos permite entender la estructuración 
del mundo externo t del interno. 
     Dibujar requiere de una serie de procesos de pensamiento complejos tales como 
el manejo de la espacialidad, los recursos simbólicos, los recursos técnicos, las 
leyes de la composición, la fusión con otras disciplinas, además de la capacidad 
de percibir, de las condiciones físicas del ojo, e incluso del estado anímico.
     La evolución y el desarrollo del individuo están directamente relacionados con 
la capacidad del pensamiento de éste y de su época, y cuando dibujamos, estamos 
pensando, ampliando algun espacio de nuestro cerebro, dándole forma a una idea, 
organizando un espacio, barajando diferentes formas de entablar relaciones, de 
forma persistentente, con la realidad imaginada. Por otro lado el mismo acto de 
crear imágenes nos ayuda a imaginar otras realidades, que se revelan al mismo 
tiempo.  
 
      
          
2.2.1.1. EL DIBUJO COMO PARTE DEL PROCESO DEL PENSAMIENTO ESPACIAL 
EN LA ACTIVIDAD CREADORA
2.2.1. DIBUJO Y ESPACIO
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    El dibujo se proyecta de manera que reconstruye el pensamiento, parte de una 
complejidad que le permite inmiscuirse en principios que la palabra no puede 
abarcar. Es uno de los lenguaje universales que el hombre ha utilizado desde el 
comienzo de los tiempos para transmitir el pensamiento, y lo hace sin necesidad 
de explicaciones escritas. 
  Dibujar ayuda al pensamiento a depositarse para empezar a tomar cuerpo, 
desplegándose en formas que al mismo tiempo ratifica una valoración del de-
sarrollo de la capacidad cognitiva y deductiva. Para representar espacialmente, 
es preciso tener la habilidad para imaginar una representación tridimensional 
desde diferentes perspectivas.
   El pensamiento espacial nos permite visualizar algo que realmente no existe, 
crearlo mentalmente y situarlo en el espacio, éste se define como un compuesto 
de métodos cognitivos mediante los cuales se erigen y se manejan las repre-
sentaciones mentales de los objetos en el espacio, las relaciones entre ellos, sus 
mutaciones y transformaciones, en sus diversas versiones o formas materiales.   
   El pensamiento espacial es un componente esencial del pensamiento matemá-
tico, expresado en percepciones intuitivas o racionales del propio contexto y de 
los objetos que hay en él. El desarrollo del pensamiento espacial, asociado a la 
interpretación y comprensión del mundo, nos permite crear imágenes complejas 
y tridimensionales.
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      Pensar es un proceso que establece relaciones entre conceptos e ideas, inde-
pendientemente de su pertenencia, La capacidad de pensamiento implica que el 
hombre tiene una relación con su entorno, no vive aislado y en su relación con lo 
que le rodea surgen estimulaciones que le obligan a elaborar pensamientos. Dibu-
jar es mucho más que una actividad manual limitada. Es una acción que integra 
todos los elementos necesarios para poder rememorar el objeto dibujado en su 
ausencia. 
      En la creación artística el pensamiento espacial aborda los procesos de la 
construcción de objetos y de espacios, desde la relación entre materia, objeto y la 
noción un espacioconcreto o contextualizado. Se trabaja con figuras subjetivas, 
los dibujos se componen de líneas que debido al entramado o al grosor de las 
líneas se pueden crear contrastes sutiles o extremadamente contrastados, creando 
ilusiones óptica que pueden dar lugar a ciertas dudas.  Acerca de lo que vemos, 
cómo lo vemos y cómo lo interpretamos, Donald D. Hoffman plantea el problema 
en cuánto a las figuras subjetivas que en su construcción gráfica son cambiantes 
según el punto de vista del ojo del espectador. Concretamente Hoffman señala lo 
siguiente sobre dichas reglas:
      Usted construye los mundos visuales a partir de imágenes ambiguas, según 
unas reglas visuales. Nadie le enseña estas reglas. Más bien, usted las adquie-
re muy temprano en su vida, en una secuencia genética predeterminada que 
requiere, para su desarrollo experiencias visuales. Del mismo modo que el 
niño aprende gramática de su idioma sin que se la enseñe nadie, también ad-
quiere las leyes que gobiernan la construcción de mundos visuales sin ayuda 
de nadie, simplemente exponiéndose a las experiencias visuales21. 
 
21Hoffman, D.D. (2000). Inteligencia Visual, Como creamos lo que vemos. Barcelona, España: Ed. Paidos Ibérica. 
p. 51.
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      Gracias al pensamiento espacial podemos:
*Diferenciar propiedades de objetos tridimensionales, reconociéndolos, 
entendiendo la forma e identificando sus características. 
*Entender que todo sólido define un volumen y comprender que el volu-
men depende de las dimensiones del sólido.
*Reconocer nociones de horizontalidad, verticalidad, paralelismo y per-
pendicularidad en diferentes escenarios.
*Explorar y aplicar traslaciones y giros sobre una figura.
*Percibir las nociones de velocidad, aceleración, translación y movi-
miento rectilíneo uniforme o no uniforme.
 *Escrutar y valorar simetrías, tales como la simetría central y la simetría 
axial. 
*Reconocer congruencia y semejanza entre figuras (ampliar, reducir).
*Realizar construcciones utilizando cuerpos y figuras geométricas tridi-
mensionales y dibujos o figuras geométricas bidimensionales.
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    La experiencia visual  es la que hace que podamos hacernos una idea de una 
situación que se presenta ante nosostros, nos permite interpretar las imágenes, 
la imaginación colabora completando los vacíos. Los experimentos que en este 
sentido realizó Hoffman cuestionan la realidad a través de ilusiones ópticas ya 
que éstas provocan que ciertas formas creadas sobre planos bidimensionales pue-
dan percibirse de diferentes formas.
    Donald D. Hoffman realizó un estudio sobre la inteligencia visual y la per-
cepción, al que tituló Cómo creamos lo que vemos, en el que define a la visión 
como un instrumento que proyecta y crea utilizando toda una gramática, no sólo 
es testigo de la existencia del mundo circundante.
     El pensamiento espacial toma un modelo mental del mundo, relacionando lo 
observado en el entorno y desarrollándose a partir de ese punto. Por ejemplo, 
Wittgenstein22 relacionó el diseño de una casa con su pensamiento, establecien-
do cierto paralelismo con lo manifestado en su obra, el Tractatus23, publicada 
en 1921, que sin duda es una obra impresionante, en donde trata sobre el pensa-
miento y sus consecuencias.
    Éste viene a contarnos que el pensar produce una construcción semejante a un 
edificio que representa nuestro mundo y lo hacemos con materiales que obede-
cen a la lógica, desde nuestra lógica interior. Lo que resulta es una construcción 
mental en el que permanecemos encerrados y que realmente no podemos con-
templar desde fuera. 
     
22Ludwig Wittgenstein  es considerado como uno de los filósofos más originales e influyentes del siglo XX; existe la 
tesis de que Wittgenstein no dejó de ser, en el fondo, un autor metafísico, aunque de forma muy peculiar. Las dos filo-
sofías del lenguaje de Wittgenstein, junto con su intención metafísica, plantean cuestiones tanto a la filosofía en general 
como a la teología de orientación cristiana.
23Wittgenstein, L. (2003). Tractatus logico-philosophicus. Madrid, España: Tecnos. 
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    Fig. 2.28. Wittgenstein. Plano definitivo de la planta baja, 
con relación constructiva, noviembre 1926.
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     Entre 1926 y 1928, Wittgenstein, hizo de arquitecto de la mansión conocida 
como la Kundmanngasse que su hermana decidió construir en Viena. En el diseño 
de la misma se advierten muchos detalles únicos en su construcción dentro del 
contexto de la arquitectura de comienzo de siglo, así  cómo de su propia filosofía24.
     La figura del edificio será una réplica exacta del mundo, pero desde dentro 
nada podemos hacer sino seguir nuestra existencia como lo hacíamos antes de 
construirlo. La filosofía aparece cuando una y otra vez queremos salir afuera 
para poder contemplar nuestra representación a escala como un todo, pero no 
hay salidas ni ventanas en ella, pues el mundo tampoco las tiene25.
Wittgenstein al diseñar la casa, se percataba de la 
importancia de las relaciones entre los objetos y 
en sus diarios del 24 de abril de 1931 anota: ...el 
secreto de dar dimensiones a un sillón o a una 
casa es que ello cambia la concepción del objeto. 
Lo hago más corto y parece la continuación de 
esta parte, lo hago más largo y parece una parte 
completamente independiente. Lo hago más sóli-
do y lo demás parece apoyarse en ello, lo hago 
más endeble y parece depender de lo demás, etc.26
24Gutiérrez, C. M. (2001). Wittgenstein arquitecto: El pensamiento como edificio. A Parte Rei: revista de filosofía, (16), 4. p. 
1.  Consultado en 9/2013 en http://serbal.pntic.mec.es/~cmunoz11/arquitecto.pdf.
25Ibíd. p. 6
26Ibíd. p. 18
177    LA LÍNEA SIN LÍMITES.  LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL DIBUJO.
           Fig. 2.29. Antony Gormley. Instalaciones.  
Antony Gormley, explora el modo en el que nos orientamos 
espacialmente en sus dibujos espaciales, utilizando el cuer-
po como punto de partida en relación con en el espacio para 
experimentar con la forma en la que nos relacionamos con el 
entorno, establece visualmente una relación entre el cuerpo 
humano y el espacio.
     Según la teoría del desarrollo cognitivo de Piaget, sobre la naturaleza y el de-
sarrollo de la inteligencia humana, todos los niveles de ordenación espacial son 
la base de las relaciones que el individuo tiene con el espacio y este espacio se 
construye mentalmente gracias a la capacidad de estructuración de la inteligencia 
humana.  
     Parece que nuestra organización espacial tiene una relación necesaria con 
nuestro cuerpo, ésta puede concebirse como una estructura inseparable del mun-
do que primero se relaciona con  nuestro espacio corporal y luego con el espacio 
de otras personas y objetos, indiferentemente de si se encuentran en movimiento 
o no. Luego percibimos una medida del mundo y lo conocemos tomando como 
referencia nuestro propio yo. Nuestra forma de relación con el mundo, nuestra 
interacción con él, influye tanto en lo que creamos como en los medios que em-
pleamos para ello, por esto el espacio es producto de un proceso individual.
     La intención tridimensional en el dibujo comienza en la infancia, construimos 
nuestros conocimientos espaciales desde que nacemos. Según diferentes investi-
gaciones que podemos constatar observando los dibujos de los niños en sus dife-
rentes edades, es evidente que desde temprana edad intentan lograr la impresión 
tridimensional del espacio en sus dibujos, estos representan el espacio apoyán-
dose en ciertos conceptos para resolver los distintos problemas que se presentan. 
Piaget realiza las primeras clasificaciones acerca de las nociones espaciales, fun-
damenta y expone de forma detallada que el tratamiento del espacio se da en el 
niño y las divide en tres etapas26: 
	  
	  
Fig. 2.30. Dibujos de niños (0 a 3 años)27.
                    Fig. 2.31. Dibujos de niños (3 a 5 años)28.
Espacio topológico, (0 a 3 años), en principio se limita 
al campo visual y las posibilidades motrices del niño. 
Al conquistar la habilidad motriz básica de la marcha 
el espacio se amplía, se desenvuelve en él y capta dis-
tancias y direcciones en relación con su propio cuerpo, 
a partir de sensaciones cinéticas, visuales y táctiles, dis-
tinguiéndose las siguientes posibilidades para el espacio 
topológico:
-Vecindad: relación de cercanía entre los objetos.
-Separación: relación entre un grupo de objetos que 
se hallan dispersos.
-Orden: relación que guardan un grupo de objetos 
respecto a un sistema de referencia.
-Envolvimiento: relación en que un sujeto u objeto 
rodea a otro.
-Continuidad: relación en la que aparecen una suce-
sión constante de elementos29.
Espacio euclidiano, (3 a 7 años) se va conso-
lidando el esquema corporal favoreciendo las 
relaciones espaciales y adquiriendo las nociones 
de:
-Tamaño: grande, pequeño, mediano.
-Dirección: a, hasta, desde, aquí.
-Situación: dentro, fuera, encima, debajo.
-Orientación: derecha, izquierda, arriba, aba-
jo, delante, detrás30.
26Piaget, J. (1993). La representación del mundo en el niño. Madrid, España: Morata. p. 67.
27-28Kellogg, R. (1979). Análisis de la expresión plástica en el preescolar. Madrid, España: Cincel. p. 60-80.
29Piaget, J. (1993). op.cit. p. 67.
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Espacio proyectivo o racional, (7 años), despues de transcurridos los siete pri-
meros años de vida el espacio se concibe como un esquema general del pensa-
miento, fundamentándose en la representación mental de la derecha e izquierda. 
Se da en aquellos casos en los que existe una necesidad de situar a los objetos 
en relación a otros, por lo tanto se adquiere el concepto de perspectiva, en el que 
permanecen los objetos o sujetos inamovibles, respecto a un sistema de referen-
cia, cambiando la relación entre los objetos30.
   
	  
                    Fig. 2.32. Dibujo infantil. Colección del MUPAI.
30Piaget, J. (1993). op.cit. p. 67.
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     En este sentido, Esperanza Ochaita reune numerosos estudios sobre la psico-
logía del Niño y en su artículo La teoría de Piaget sobre el desarrollo del cono-
cimiento espacial  nos habla sobre Piaget y sus colaboradores, sobre el conoci-
miento del espacio, y las distintas clasificaciones que sistematizan los resultados 
experimentales: Piaget dedica dos volúmenes al estudio del desarrollo del conoci-
miento espacial, basados en la realización de unos treinta experimentos diferentes. 
El primero de los libros, publicado en 1.947 en colaboración con Inhelder y titu-
lado, La representación del espacio en el niño, se ocupa de conocer cómo surgen, 
en el desarrollo ontogenético, las relaciones espaciales topológicas, proyectivas 
y euclidianas. En la segunda obra, llevada a cabo en 1948 por Piaget, Inhelder y 
Szeminska con el título La geometría espontánea en el niño, se estudia la génesis 
de la geometría euclidiana, esto es, cómo surgen en el niño la conservación y la 
medición de la longitud, la superficie y el volumen31. 
      La teoría de los sistemas de dibujo, de Piaget contempla la organización espa-
cial única de los dibujos infantiles como el mayor fenómeno por explicar, según 
Manuel Hernández Belver, autor de numerosos estudios sobre el arte infantil, esta 
teoría tiene en Norman Freeman y John Willats dos de sus teóricos más significati-
vos, y describe el desarrollo del dibujo en términos de habilidad, en la que diversos 
factores pueden afectar a la ejecución del dibujo. Freeman ha estudiado dos áreas 
de producción de dibujo distintas pero relacionadas: cómo los niños aprenden a 
representar la organización espacial de un sólo objeto y cómo aprenden a repre-
sentar las relaciones entre dos objetos en una escena32. Así, por ejemplo, estudia 
la forma de representación espacial, describiendo la manera en que se representan 
los rasgos de las formas, y cómo la información contextual afecta a los rasgos que 
son representados y a los que no lo son.
31Ochaíta E. La teoría de Piaget sobre el desarrollo del conocimiento espacial. Estudios de Psicología n.. 14115 
1983. Universidad Autónoma de Madrid. p. 93. Consultado el 01/2013. Disponible en http://dialnet.unirioja.es/servlet/
articulo?codigo=65886 
32Hernández Belver, M. Introducción: El arte y la mirada del niño. Dos siglos de arte infantil. Arte, Individuo y So-
ciedad. Anejo I. 2002, 9-4 Consultado el 08/2013. p. 31. Disponible http://www.arteindividuoysociedad.es/articles/
ANEJO_I/Manuel_Hernandez.pdf
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2.2.1.2.  EL CONCEPTO DE ESPACIO, ASOCIADO AL DIBUJO COMO NOCIÓN FÍSICA  Y 
PROBLEMA PLÁSTICO
   
33Cristofol A. y Gómez, P. (1998). El tiempo. Barcelona, España: Gardo. p. 128.
         
    El concepto de espacio se construye a través de la experiencia personal en 
un lento proceso; el espacio no es una realidad absoluta, ni objetiva, ni real, es 
una representación mental que cada sujeto desarrolla dándole un orden natural 
y sentido a su cotidianeidad. El espacio es reflejo del pensamiento, la organiza-
ción del entorno es fruto de su intencionalidad, sensibilidad y desarrollo, es su 
expresión en la realidad. En un sentido general, el espacio podemos definirlo 
como una noción física concreta donde se sitúa toda la realidad fenoménica, 
como el receptáculo de todo lo que está. Aunque a la palabra espacio se le pue-
de aplicar múltiples significados; en un sentido científico Cristofol y Gómez 
nos dicen:
     Desde la perspectiva científica, ésta es objeto de muchas aplicaciones. 
En cada ámbito del pensamiento científico el espacio toma sus creaciones 
según para lo que se aplique. Para las matemáticas los espacios son conjun-
tos de puntos, para la física se asimila al concepto de campo y nos remite al 
concepto de espacio cósmico. Desde las ciencias sociales el espacio remite 
básicamente al ámbito, los lugares en los que se desarrollan las actividades 
humanas. Pensar en el espacio desde las ciencias sociales se concreta en 
lugares como la representación física, empírica de la idea de campo33.  
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    Nuestra idea de espacio está enclavada en un contexto cultural que tiene sus 
raíces en la racionalidad científica de los pensadores griegos de la Antigüedad, de 
los que Aristóteles y su antecesor Platón son los mayores exponentes. Sus pensa-
mientos en torno a la idea del espacio ya consideraban tantear varios conceptos 
para definirlo como realidad física. Sobre el espacio Aristóteles dijo
     El espacio es considerado desde el punto de vista del lugar de una cosa, está 
determinado por la posición de las cosas y las secuencias de los movimientos 
naturales, no hay ningún lugar fuera de las cosas, si no es la determinación 
geométrica y métrica de una cosa, que puede ser movida. Es decir, el lugar es 
la consecuencia de la relación que dos cuerpos tienen entre ellos34. 
     La relación del espacio con la medida del cuerpo ha sido objeto de estudios 
en diferentes órdenes, la consciencia del espacio que ocupa nuestro cuerpo se ha 
abordado dentro de la psicocinética. Para su fundador Le Boulch35, el espacio 
constituye la diferencia del yo corporal respecto del mundo. La evolución de 
la conciencia de la estructura y organización del espacio se construye sobre la 
propia percepción de nuestro cuerpo y la capacidad de reconocimiento de este 
espacio dentro del cual somos capaces de orientarnos.
   
 
34Aristóteles cit. en Cristofol A. y Gómez, P. op. cit. p. 128.
35Jean Le Boulch,1924, medico francés, profesor de educación física y fundador de la psicocinética.
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      Desde un enfoque filosófico Rudolph Carnap36establece tres categorías de 
espacio37:
       El espacio formal, referido al ámbito geométrico, aplicable por ejemplo 
en términos de puntos, líneas y planos.
       El espacio percibido, entendido como un fenómeno de la percepción, 
vinculado con las tres dimensiones como condición necesaria para la misma 
percepción.
      El espacio físico, destacándose en su imposibilidad de representación 
exacta, tan sólo como aproximación circunstancial basada en experiencias 
concretas.
      Buscamos en los escritos de Maderuelo sobre su idea del espacio y encon-
tramos que en su libro La idea de espacio en arquitectura y el arte contemporá-
neos, dice: 
     ...lo que parece cierto es que el conocimiento del espacio no es completo 
sólo con la intuición, ya que la idea de espacio es algo que también se va 
forjando con la experiencia que proporcionan los sentidos (...) es la expe-
riencia quien define el carácter y las condiciones del espacio, configurando 
la capacidad perceptiva de él38. 
      Por lo tanto, una primera aproximación a la noción de espacio coloca al 




36Rudolf Carnap, 1891, influyente filósofo defensor del positivismo lógico, y uno de los miembros más destacados 
del Círculo de Viena.
37Carnap, R. El espacio. En Steve Yates. (2002). Poéticas del espacio. Barcelona, España: Gustavo Gili. p. 119
38Maderuelo, J. (2008). La idea de espacio en la arquitectura y el arte contemporáneos 1960-1989. Madrid, España: 
Akal. p. 12.
         
  
      Al respecto José Jiménez, teórico del arte, escribe sobre el espacio:
     Para una primera mirada, el espacio es transparente, invisible: vemos las 
cosas, las personas, los objetos, pero no el espacio. Percibir el espacio su-
pone todo un proceso de abstracción. Así surge la geometría, a partir de una 
visión abstracta de la naturaleza y sus formas. En este punto, como en tantos 
otros de nuestra tradición cultural, la concepción del espacio es un producto 
de la mente griega39.
     Otto Friedrich Bollnow, en 1969 escribe, Hombre y Espacio, en el que desen-
traña a los elementos que conforman el espacio y que tienen una proyección sobre 
su configuración; plantea la relación del hombre con el espacio, desde múltiples 
perspectivas, abarcando una serie de elementos complicados e interesantes, en 
relación con la mística, la cosmología, la historia, y otras áreas, además establece 
una visión totalizadora sobre la geografía. Éste nos dice:
     ...el interior se disuelve hasta el infinito sin dejar de ser interior. Más aún, 
lo extraño es que esta infinitud móvil del recinto, esta carencia de límites, esta 
transición del espacio limitado a la infinitud inespacial sólo puede verse de 
esta manera en el interior40. 
 
39Jiménez, J. (2002). Conceptes de l’espai. Barcelona: España: Fundación Joan Miró. Catálogo de la exposición 
colectiva. pp. 82-86. 
40Bollnow, O. F. (1969). Hombre y Espacio. Barcelona, España: Labor. p. 87.
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      El espacio como problema plástico 
      Steve Yates en sus indagaciones sobre el espacio  deduce que éste se presenta 
como el elemento indispensable de las artes visuales. Esto, dice, se ha visto en los 
numerosos movimientos artísticos que a través de la historia del arte, en la que los 
creadores han experimentado con situaciones espaciales independientemente de 
los recursos expresivos, y los materiales y las técnicas que en cada época se han 
dado. En su ensayo, Poéticas del espacio, explora el concepto cambiante del es-
pacio en el arte: La historia nos demuestra que los grandes cambios en la historia 
del arte se producen cuando los artistas esenciales se preocupan por el espacio. 
Una transformación del significado de espacio indica un cambio fundamental41.
     Sin embargo, el hecho de tomar conciencia del espacio como consideración 
artística no se produjo hasta el entorno de comienzos del siglo XX. Nos cuenta 
Javier Maderuelo a este respecto:
    Sin duda alguna, hoy entendemos que el espacio es un valor artístico in-
discutible, sin embargo, ningún tratado o texto teórico de pintura o escultura, 
desde Alberti hasta los primeros años del siglo XX, utiliza el termino “es-
pacio” ni como elemento plástico ni como valor artístico. Efectivamente, el 
espacio no ha sido considerado, hasta hace mucho, como algo relacionado 
con el arte. Se trataba de un tema propio de la filosofía y de ciencias, como la 
matemática y la física, conocimientos en los que el termino espacio se  utiliza 
con precisión y autoridad desde tiempos remotos42.
41Yates, S. (2002). Poéticas del espacio. op. cit. p. 19.
42Maderuelo, J. (2003). La construcción del espacio en las vanguardias. Madrid, España: Universidad de Alcalá, 
Quintana nº 2. pp. 95-107.
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      El espacio como elemento de la obra de arte, no fue nombrado hasta que 
en Las Vanguardias, el constructivismo lo nombró como tal. Nunca antes se le 
había tomado en cuenta, aunque los artistas no dejaban en ningún momento de 
explorarlo. Sabemos que un escultor, Adolf Hildebrand, hacia 1893 publicó un 
pequeño ensayo sobre la génesis de la forma en la representación artística43 don-
de trata al espacio desde lo artístico y expone que el espacio cobra sentido por el 
movimiento. Evidencia secuencias y ritmo en la obra de arte e intenta demostrar 
que el espacio unido al tiempo constituye la visión cinética. Son ideas nuevas y 
revolucionarias que parece que fueron la base de la teoría de Einstein en 1905.
     En las primeras creaciones plásticas de la humanidad, en el caso de las pinturas 
rupestres, el espacio es un escenario dónde son las figuras dibujadas las que ofre-
cen nociones espaciales con la diferenciación de tamaños, distancias y jerarquías.
   Podemos ver en diferentes periodos históricos que cada grupo ha resuelto con 
diferentes formas de representar el espacio donde éste se toma como elemento 
configurador de la obra plástica, y observamos que estas representaciones varían 
entre acercamientos y alejamientos de la realidad y entre modos matemáticos en 
algunos casos, e intuitivos en otros.
     La representación del espacio sobre un soporte bidimensional, constituye una 
proeza del hombre que al investigar sobre diferentes estrategias consigue crear la 
ilusión de una imagen tridimensional. La obra bidimensional incluye dos formas 
de aproximación al espacio, como dice Berger:
 
   
43Hildebrand, A. (1988). El problema de la forma en la obra de arte. Madrid, España: Visor.
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    Toda obra pintada se presenta, pues a nosotros, como un espacio a la vez 
real e imaginario, de un lado definido por sus dimensiones geométricas y 
su naturaleza material, de otro por las formas imaginarias que lo habitan. 
Importa sobre todo precisar que éstas no anulan a las primeras sino que las 
metamorfosean44.
     Arnheim, señala que el espacio para el artista ha supuesto, a partir de su 
comprensión, un empeño para lograr su representación hasta conseguir las tres 
dimensiones. Éste nos cuenta: La geometría nos dice que son suficientes tres di-
mensiones para describir la forma de cualquier cuerpo sólido y las ubicaciones 
relativas de los objetos entre sí en cualquier momento dado45. 
      Ante el desafío de representar en un plano bidimensional, escenas que evo-
quen una realidad multidimensional, el artista halló diferentes estrategias; entre 
ellas, empleó la diferenciación de tamaños, colores y texturas; las superposicio-
nes de planos, el empleo de luces y sombras y la perspectiva lineal.
      La representación del espacio se define por la línea del horizonte, ésta es la 
línea que separa el cielo y la tierra. Bollnow dice sobre el horizonte y la pers-
pectiva:
     ...el horizonte engloba el espacio en torno al hombre para formar un 
mundo circundante finito y susceptible de ser abarcado por la vista(...) las 
perspectivas son así la expresión de la subjetividad de su espacio, es decir, 
del hecho que el hombre está ligado en sus espacios a un determinado pun-
to de vista46.
44Berger, R. (1976). El conocimiento de la pintura. Valencia, España: IVAM. p. 201.
45Arnheim, R. (1998). Arte y percepción visual. Madrid, España: Alianza Forma. p. 245.
46Bollnow, O. F. (1969). Hombre y Espacio. Barcelona, España: Labor. p. 76-77.
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                  Fig. 2.33. Henry Moore. Refugio, la extensión de Liverpool Street.
          47Mitchinson, D. (1981). Henry Moore. Escultura. Barcelona, España: Polígrafa. p. 44.
         
Henry Moore supo describir el espacio gracias a su gran capa-
cidad de observación. Éste decía al respecto de observar: La ob-
servación de la naturaleza forma parte de la vida del artista, en-
riquece su conocimiento de la forma, le ayuda a mantener cierta 
pureza, evita que su trabajo se limite a meras fórmulas, y le pro-
porciona inspiración47.
A partir de 1940 comenzó una serie de dibujos basados en  sus 
propias experiencias que ocurrieron durante la guerra, las escenas 
se desarrollaban en los subterraneos del metro londinense, dónde 
los británicos tuvieron que buscar refugio para protegerse de los 
bombardeos. ubterráneos, Moore describe el espacio técnicamente 
con un entramado de líneas que crean una espacialidad evidente.
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      El espacio para Giacometti tiene que ver con un lugar de recogimiento, iden-
tificando este lugar con un recuerdo de infancia, en la que descubre uno de sus 
espacios en el que poder aislarse. Aunque el hallazgo fue colectivo, el artista lo 
convirtió en un lugar privado en el que deseaba esconderse, desaparecer, tener 
una existencia concentrada y solitaria48. 
     Jean Genet escribió un ensayo sobre la obra Giacometti, El atelier de Alberto 
Giacometti49, reuniendo extractos de conversaciones entre él y Giacometti. Éste 
opina sobre las piezas de Giacometti que parecen situarse en un sitio oculto que 
no se puede relatar ni ubicar, en el que cada hombre, cuando se protege, se hace 
más valioso que el resto. El espacio según Giacometti, es un invento del hombre: 
No veo mucho más allá en pintura y en dibujo, sí. El espacio no existe, hay que 
crearlo, pero no existe, no(…)Toda escultura que parte del espacio como exis-
tente es falsa, no hay más que la ilusión del espacio50. 
          
48García, M. (2004). El Sublime Espacio de Alberto Giacometti. Anales de Historia del Arte. Madrid, Es-
paña: Servicio de Publicaciones de la Universidad Complutense, Facultad de Geografía e Historia. No 14, 
p, 234.
49Genet J. (2012). El atelier de Alberto Giacometti. Buenos Aires, Argentina: Fundación Proa.
50Giacometti, A. (2007). Escritos. Madrid, España: Síntesis. p. 242-243. 
         
En su obra Le Palais á 4 heurs du matin, toda la composi-
ción se ubica en un pequeño espacio en el que Giacometti 
puede reflejar su pensamiento para poder comprenderlo, 
aislandolo en una especie de jaula de donde puede entrever 
su esencia. 
    
 
	  
                  Fig. 2.34. Alberto Giacometti. Le Palais á 4 heurs 
du matin.
         
 
     Recogemos otro de sus comentarios sobre su percepción espacial:
     Tengo la impresión, o quizá la ilusión, de que voy haciendo progresos día a 
día. Eso me impulsa, como si realmente fuera a ser posible comprender la esencia 
del mundo. Así continuamos nuestro camino, a sabiendas de que cuanto más nos 
aproximamos a la ‘cosa’, más se aleja ésta de nosotros. La distancia que hay entre 
yo y el modelo aumenta continuamente; cuanto más nos aproximamos, tanto más se 
aleja la ‘cosa’ de nosotros. Es una búsqueda sin fin51.
51Cit. en Bocola, S. (1999). El Arte de la Modernidad: estructura y dinámica de su evolución de Goya a Beuys. 
Barcelona, España: El Serval. p. 375.
52Alberto Giacometti. Cit. en Llorente, A. Las técnicas artísticas. Madrid, España: Museo thyssen-Bornemisza/ 
Akal. p. 42. 
	  
                  Fig. 2.35. Alberto Giacometti. Diego.
         
 
Giacometti trata de encarnar la realidad del modelo a través de su ex-
periencia visual, lo que requiere solucionar el problema perceptivo del 
tamaño del modelo y su relación con el espacio. Dice: Lo único que me 
apasiona es intentar de todas formas acercarme a esas visiones que me 
parecen imposibles de reflejar52. Los dibujos Giacometti estan hechos 
de trazos que se entrecruzan y que a veces hacen confuso el verdadero 
objeto de representación, percibiendose en ello una profundidad psiqui-
ca.
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    Arnheim, explica a qué se debe la experiencia de la tridimensionalidad o 
profundidad, generada mediante la visualización en el plano, desentrañando 
el misterio de este fenómeno. Analiza la distinción entre figura y fondo, la su-
perposición de formas, las transparencias, las deformaciones, los gradientes y 
la perspectiva, como argucias con las que el hombre, mediante la observación, 
ha podido aplicar a sus creaciones. Esto ha trascendido finalmente a una serie 
de reglas establecidas a las que acudir  de una forma calculada, en la represen-
tación de profundidad en el plano. 
     Sobre la perspectiva Arnheim nos advierte: El descubrimiento de la pers-
pectiva central señala un cambio peligroso del pensamiento occidental. Mar-
ca una preferencia de orientación científica por la reproducción mecánica y 
los constructos geométricos en lugar de la imaginería creadora53.
      La perspectiva aparece como una herramienta que revoluciona la represen-
tación espacial a partir de la época del Renacimiento; el espacio aparece repre-
sentado incorporando paisajes y arquitecturas, y lo hace por medio de estudios 
ópticos y geométricos rompiendo con la concepción plana de la Antigüedad. 
Hay un interés primordial en la representación de la realidad tridimensional, 
que continúo invariablemente en la obra de arte desde el siglo XV hasta el si-
glo XIX. El modo de representar los objetos a partir de la construcción de un 
punto de fuga, fue la forma de representar la realidad durante siglos, aunque 
no sólo fue el único recurso ya que convivió con otras soluciones prácticas 
diferentes, como la interposición de las figuras y la perspectiva aérea…
53Arnheim, R. (1998). Arte y percepción visual. Madrid, España: Alianza Forma. p. 328. 
 
    
         
    La obra plástica del siglo XX, se separa de la necesidad de representar, pero 
el espacio sigue siendo una inquietud para el artista, iniciando una búsqueda o 
reflexión de lo que significa en su representación o en el espacio físico.
        José Jiménez nos comenta:
     La idea plástica del espacio, el trabajo de delimitación sensible de la 
imagen, resultaba así emancipada de una representación convencional 
ilusionista, para dar paso a una posibilidad plenamente autónoma de 
estructuración espacial, de construcción del espacio plástico, concebido 
como una entidad sensible e intelectual enteramente autónoma54.
      El espacio aparece de nuevo en la representación artística para crear rea-
lidades paralelas a las existentes, ya no necesita de la apariencia, sino que re-
presenta un problema que es abordado desde lo interno de las obra y de cómo 
esas relaciones determinan y expresan profundidad, jerarquías que resuelven 
la idea sobre el límite o el infinito.
 
   
 
54Jiménez, J. (2002). Conceptes de l’espai. Barcelona: España: Fundación Joan Miró. Catálogo de la exposición co-
lectiva. pp. 82-86. 
	  
                  Fig. 2.36. El Lissitzky. Prounroom. 
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Destacamos que Los Proun de El 
Lissitzsky constituyen una de las 
aportaciones más importantes en 
cuanto a la idea del espacio en el 
arte. Los Proun, acrónimo de Pro-
yecto para la afirmación de lo 
nuevo55, de comienzos de los años 
veinte, se presenta como una arti-
culación global de un conjunto de 
elementos diversos colocados en un 
universo independiente de su entor-
no, en una instalación, con la que el 
artista reflexiona sobre las propie-
dades formales de la transparencia, 
la opacidad, el color, la forma y la 
línea.
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      Al respecto José Jiménez nos sigue diciendo:
    El concepto de instalación plástica deriva de ahí, de ese núcleo construc-
tivista que emancipa de forma definitiva el trabajo artístico de cualquier su-
misión representativa, orientándolo hacia la producción de un espacio. Que 
puede integrar los soportes y procedimientos plásticos tradicionales: dibujo, 
pintura, escultura56…
     Va a ser a partir del constructivismo cuando los artistas empiezan a tomar 
conciencia del espacio, como protagonista en la obra de arte. Maderuelo nos lo 
indica:
     Así lo exponen Naum Gabo y Antoine Pevsner en su Manifiesto realista 
donde, tras renegar del cubismo, por quedarse en el mero análisis, y del futu-
rismo, por imitar “el reflejo óptico”, proclaman “ el espacio y el tiempo han 
nacido hoy para nosotros. El espacio y el tiempo son las únicas formas sobre 




Fig. 2.37. Antoine Pevsner. Maqueta para 
la construcción del Mundo.
56Jiménez, J. (2002). Conceptes de l’espai. Barcelona, España: Fundación Joan Miró. Catálogo de la exposición 
colectiva. pp. 82-86. 
57Maderuelo, J. (2003). La construcción del espacio en las vanguardias. Madrid, España: Universidad de Alcalá, 
Quintana nº 2. pp. 95-107.
58Einstein, A. (1980). Mi visión del Mundo. Barcelona, España:Tusquets. p. 174.
	   Según Pevsner el mundo se cons-
truye a partir de un doble juego de 
espirales, exterior-interior, con lo 
que comunica el movimiento al es-
pacio en una forma constituida por 
un caparazón externo que encierra 
una cadena circular, autónoma, re-
plegada sobre sí misma. Los her-
manos Pevsner coincidiendo con 
ciertas teorías58 de Albert Einstein 
concebían el espacio como un ob-
jeto tridimensional ilimitado y en la 
línea se afirmaba la profundidad.
                  Fig. 2.36. El Lissitzky. Prounroom. 
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      Sobre la idea de constructivismo, el mismo Naum Gabo nos aclara:
     La palabra constructivismo no fue inventada por nosotros; nos vino dada 
por críticos y escritores. No hubo constructivistas hasta los años 20. Todos 
nos llamábamos constructores, de la palabra rusa prostroenie, que significa 
construcción. En vez de tallar y modelar una escultura de una pieza, la cons-
truimos en el espacio de acuerdo con lo dictado por nuestra imaginación del 
mismo modo en que un ingeniero realiza una construcción59.
      Naum Gabo explicó que en el constructivismo se partía de la nada y se cons-
truía una estructura física, pero además tenía un sentido filosófico. Gabo creía 
que el arte debía darle al hombre una razón para vivir, debería ser mentalmente 
constructivo, no destructivo.
     Construir y dibujar parten desde un mismo punto, dibujar es construir una 
forma. La idea de la construcción lleva a la necesidad de armar unos materiales 
sobre otros, de articular y conectar estos materiales, para  producir una forma de 
determinadas dimensiones que incluye la profundidad. Maderuelo nos cuenta:
    
 
   
50Lodder, C. y Hammer, M. (2000). Gabo on Gabo. Liverpool, London: Liverpool University Press. p. 40.(extrae las 
palabras de Gabo del “Protokol zasedaniya Inkhuka” de 26 de diciembre de 1921, archivo privado, Moscú).
51Maderuelo, J. (2003). La construcción del espacio en las vanguardias. Madrid, España: Universidad de Alcalá, 
Quintana nº 2. pp. 95-107.
 
   
59Lodder, C. y Hammer, M. (2000). Gabo on Gabo. Liverpool, London: Liverpool University Press. p. 40.(extrae las 
palabras de Gabo del “Protokol zasedaniya Inkhuka” de 26 de diciembre de 1921, archivo privado, Moscú).
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     Por medio de los actos de proyectar y construir objetos que se desarrollan 
en tres dimensiones los artistas empiezan a tomar consciencia de que el pro-
tagonista de la escultura no es la forma, que puede ser mutable y cambiante, 
como reclaman los futuristas, no los materiales que son meros medios, ni las 
figuras, que han sido desterradas por la abstracción. Los protagonistas son 
el espacio y el tiempo60.
 
   
60Maderuelo, J. (2003). La construcción del espacio en las vanguardias. Madrid, España: Universidad de Alcalá, 
Quintana nº 2. pp. 95-107.
 
   
2.2.2. LAS LÍNEAS QUE CONSTRUYEN FORMAS, REALES O SIMULADAS
   
      La intención para conseguir el volumen es una intención decidida, de inves-
tigación y exploración del espacio, y la línea es la herramienta que lo permite. El 
dibujo construye una forma manteniendo una estrecha relación con el espacio, 
tanto real como ilusorio.
     Desde un punto de vista físico podemos hacer una clasificación atendiendo a la 
intervención de las líneas en relación con el espacio, de esta forma: 
-Líneas que intervienen en el plano creando una ilusión óptica de profundidad.
-Líneas que intervienen en el espacio real con un material palpable.
-Líneas que intervienen en el espacio real con efectos luminosos.
-Líneas que participan al mismo tiempo tanto en el plano como en el espacio. 
     En la creación del objeto se crea y acota el espacio, en la representación se 
inventa, ésta lo hace visible cuando el objeto no existe; la representación del ob-
jeto queda definido por planos, en cambio el objeto real en el espacio lo hace por 
volúmenes; el objeto obliga a percibir el espacio, la representación exige que nos 
situemos frente a ella; el objeto requiere observar sus múltiples puntos de vista y 
nos invita a una experiencia sensorial, prestándose al tacto y la comprobación de 
sus texturas.
    En el objeto tridimensional en el espacio, la comprensión de su lenguaje es más 
simple que en su representación ya que en ésta las líneas tienen que conjugarse 
para crear una realidad, y en el objeto ya son realidad. En la representación se 
crea el espacio y las formas adquieren un volumen gracias a los efectos ilusorios. 
En el espacio real el objeto se puede palpar o al menos visualizar, los volúmenes 
son tangibles o sensibles en la realidad. 
     Lo que tienen de común el objeto y la representación es que participan de los 
mismos presupuestos generales y conceptuales porque utilizan el mismo lenguaje 
formal siendo comunes los conceptos sobre composición, proporciones, ritmo, 
texturas….
      Vamos a ver unos cuantos ejemplos:
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      En primer lugar definiremos el plano como una superficie sobre la que se apo-
ya el dibujo en todos sus puntos; este espacio puede tener diferentes dimensiones 
cómo pueda ser un papel, un muro, el propio cuerpo o la superficie de la tierra. 
      La tridimensionalidad en el plano se alcanza de dos formas distintas, por 
una parte tenemos el dibujo sobre el plano que aspira a representar una forma 
con tres dimensiones y para ello utiliza efectos ilusorios, y por otra parte la in-
tervención en espacios arquitectónicos, espacios urbanos o rurales, en los que el 
dibujo envuelve la superficie volumétrica colocando al dibujo en la dimensión 
tridimensional. 
      El logro de la tridimensionalidad a través de la representación ilusoria se 
consigue aportando al grafismo el efecto de la profundidad, y ésta se logra con 
diversos efectos ilusorios, entre ellos la técnica de la perspectiva, haciendo que 
la forma se materialice en algo creíble.
En Cartografías del abandono de Guillem Juan Sancho, podemos observar la 
sensación de tridimensionalidad que consigue gracias a su conocimiento de las téc-
nicas de la perspectiva que sin embargo manipula a su conveniencia.
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Fig. 2.38. Guillem Juan Sancho. Cartografías del abandono.
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      Dentro de los fenómenos de la percepción visual, las ilusiones ópticas operan 
de forma enigmática sobre el mecanismo visual cuya primera impresión puede 
conducir a error, entrando en conflicto y contradicción con la realidad objetiva.
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Soledad Sevilla realiza en su serie Alhambra, una especie de trama 
o celosía compuesta por numerosas líneas que atrapan la esencia de 
un deseo de introducirse en un espacio que se vuelve tridimensional 
de límites imprecisos, que nos hace percibir un volumen todavía más 
acentuado por el empleo del color, componiendo un espacio miste-
rioso que incita a atravesarlo.
Fig. 2.39. Soledad Sevilla. Serie Alhambras.
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    En la intervención en el espacio arquitectónico el dibujo 
se despliega en el espacio, explorando los límites de ese es-
pacio, rodeando al espectador y sumiéndolo en un ambiente 
gráfico, produciendo cualidades expresivas y propiedades 
visuales muy singulares. 
 Fig. 2.41. Sun K. Kwak. Black Mas-
king Tape Drawing.
 Fig. 2.40. Sun K. Kwak. Dual Force.
Éste es el caso de la artista coreana Kwak que trabaja en este 
sentido, insertando al dibujo en el espacio. Ella se refiere a 
sus instalaciones como dibujos espaciales, ya que éstas son 
esencialmente líneas que adapta a las formas arquitectónicas 
en cada ocasión. El resultado de estas piezas, es una serie de 
amplias e interrumpidas franjas horizontales en negro contra 
la superficie en blanco de las paredes, donde logra crear líneas 
interiores y ritmos sugerentes que contribuyen a crear una uni-
dad espacial.
          
 Fig. 2.42. Sun K. Kwak. Untying 
Space.
Fig. 2.43. Sun K. Kwak. Enfolding 280 Hours, 2007.
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61Maderuelo, J. (2008). La idea de espacio en la arquitectura y el arte contemporáneos, 1960-1989. Madrid, España: 
Akal. p. 52.
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      Dibujo y volumen, mantienen un estrecho vínculo. Al dibujar en el espacio, 
éste se manifiesta al mismo tiempo que se escoge el límite que configura la for-
ma. El dibujo tridimensional posee largo, ancho, y la profundidad en este caso es 
verdadera. El objeto no precisa ningún punto de apoyo con el plano, éste se pro-
duce debido a la gravedad. Los materiales del que están hechas las líneas varían 
desde el material palpable, como puede ser el hilo de acero, el alambre, el hilo 
textil, la madera, el hierro, la fibra óptica… a la luz proyectada.
    Históricamente el dibujo espacial tiene su primer reconocimiento en las escul-
turas que Picasso y Julio González realizaron como fruto de un encuentro con-
junto, del que surgieron esculturas que parecían delinearse sobre el propio aire, 
dando una especial importancia al vacío. González tenía fascinación por la orga-
nización de las formas en el espacio, sentía interés por las teorías cosmológicas 
y fijación por los puntos de referencia para establecer entre ellos las conexiones.
     Así lo cuenta Maderuelo:
     Esta idea de dibujar en el espacio fue enunciada en un conocido texto que es-
cribió Julio González entre 1931 y 1932, como consecuencia de su colaboración 
con Picasso. En él nos avanza algunos de los ejes de cómo recuperar el espacio 
como tema esencial de la escultura. Aunque en el texto parece referirse a la obra 
de Picasso. Lo que hace, en realidad, es valerse de la autoridad y notoriedad de 
su amigo para ensayar los postulados teóricos de su propio trabajo61.  
 
      
      Para González, el problema que debía superar la escultura era la relación entre 
el material y el espacio. El hierro fue el material que utilizó para tal fin. Serán 
González y los constructivistas, quienes forjarán el ideal de la escultura, liberán-
dola de la opacidad y la gravedad, logrando el dominio de la forma, de la materia 
y el espacio, alcanzable gracias a la incorporación de nuevos materiales y nuevos 
procedimientos que harán posible dibujar en el espacio. Esta idea de dibujo en 
el espacio, fue continuada en generaciones posteriores, escultores como David 
Smith, Anthony Caro y Jorge Oteiza trabajaron en este sentido y estos han inspi-
rado a muchos artistas hasta hoy en día.
     Vamos a ver diferentes obras en su relación con el espacio, el material y otros aspectos:
L A    L Í N E A   E N   R E L A C I Ó N   C O N  E L   E S P A C I O  R E A L
L A   L Í N E A,   A   C A B A L L O   E N T R E   E L   P L A N O   Y    E L   E S P A C I O
L A   L Í N E A   E N   E L   D I B U J O   F O R M A N D O   P A R T E   D E  L A               
IN S T A L A C I Ó N   A R T Í S T I C A
L Í N E A S   L U M I N O S A S  E N   E L   E S P A C I O   R E A L
I N T E R V E N C I O N E S   E N   E L   E S P A C I O 
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La escultura de Norbert Kricke, 
Raumskulpturen, (esculturas espa-
ciales), se desarrolla desde prin-
cipios de los años cincuenta. Las 
composiciones hechas de alambres 
invaden el espacio y establecen la 
relación entre espacio y escultura. 
Kricke define el espacio como una 
función del movimiento en el tiem-
po, lo que se pone directamente de 
manifiesto mediante líneas de mo-
vimiento62. 
	  
 Fig. 2.44. Norbert Kricke. Raumplastik. Weiß-Blau-Rot.
202
    En cuánto a los materiales empleados en los dibujos espaciales, estos condi-
cionan a la obra; desde el empleo del hierro, el alambre y los materiales flexibles 
como las fibras naturales  a otros relacionados con las nuevas tecnologías.
   L A    L Í N E A   E N   R E L A C I Ó N   C O N  E L   E S P A C I O  R E A L            
    Los efectos luminosos se consiguen empleando la fibra óptica, luces led, o a 
través de proyecciones. 
        L Í N E A S   L U M I N O S A S  E N   E L   E S P A C I O   R E A L   
 Fig. 2.45. Roseline de Thélin. Esculturas holográficas.
Roseline de Thélin realiza 
dibujos espaciales hechos 
de luz holográfica, median-
te fibras ópticas, con una 
técnica original que desa-
rrolla través de puntos de 
luz que percetiblemente se 
unen en líneas luminosas. 
Su último trabajo se centra 
en seres etéreos, el homo 
luminoso y las formas orgá-
nicas, tales como espirales, 
elipses y ondas.
62Fundación Juan March. Ántes y después del minimalismo. Catálogo virtual. Disponible en  http://www.march.es/
arte/palma/exposiciones/CatalogoMinimal/castellano/obra55.asp
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    L A   L Í N E A,   A   C A B A L L O   E N T R E   E L   P L A N O   Y    E L   E S P A C I O
	  
 Fig. 2.46. Rashad  Alakbarov. Shebeke. Weiß-Blau-Rot.
   
Como asegura el propio Ras-
had Alakbarov, su arte se 
orienta a la percepción sen-
sorial directa a través de la 
utilización de objetos diver-
sos, dispuestos de tal manera 
que las sombras proyectadas 
componen un dibujo diferente 
a los elementos materiales de 
donde es proyectado, la obra 
participa al mismo tiempo del 
plano y del espacio.
Como podemos observar en la insta-
lación de Brent Hallard, el dibujo 
instalado en la pared sólo guarda re-
lación con el objeto que tiene delante 
y establece un espacio como soporte 
de la obra total.
 Fig. 2.47. Brent Hallard. Bridge (Instalación).
L A   L Í N E A   E N   E L   D I B U J O   F O R M A N D O   P A R T E   D E  L A   I N S T A L AC I Ó N   A R T Í S T I C A
	  
     
     Es éste un caso especial, en el que el soporte no es tanto lo importante; la 
línea puede participar tanto del plano como del espacio, formando parte de un 
conglomerado, de un mundo aparte. La relación de la línea es con el resto de ele-
mentos que componen la instalación. La instalación utiliza cualquier material y 
cualquier espacio. Aunque puede estar pensada exclusivamente para un espacio 
concreto, también es cierto que depende del tipo de instalación, ésta puede ser 
expuesta en lugares diferentes sin perder su identidad original.
     Las intervenciones en el espacio, rural o urbano, aportan una nueva visión a la 
idea de espacio, éste tiene una escala mayor, que tiene que ver con la medida de la 
tierra, con los elementos que están instalados en el terreno y con la intuición del 
universo. Las diferentes manifestaciones artísticas que intervienen en el espacio 
reflexionan acerca de la percepción del entorno, ya sea tratándose de intervencio-
nes en la naturaleza como en espacios urbanos.
	  
     Fig. 2.48. Richard Long. Cut Daisies. 
      
Richard Long realizó una serie de obras utilizando el terreno como si de 
un lienzo se tratara. En una de su obra, Cut Daisies, 1968, dos líneas se 
cruzan sobre un campo de hierba plano cubierto de margaritas blancas, 
el rastro de una podadora deja su huella en el césped. Sus acciones en el 
paisaje se basan en el paseo y en el hallazgo fortuito, sirviéndole de punto 
de partida para tomar sus notas y fotografías que le permiten llevar a cabo 
sus obras. El espacio, el lugar y el tiempo son esenciales en las interven-
ciones artísticas realizadas en espacios naturales.
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     Fig. 2.49. Janet Echelman. She Changes. 
     El arte a partir del siglo XX se ha centrado en el volumen, sus límites, y su 
relación con el plano y el espacio, que ha ido evolucionando hacia creaciones 
espaciales de elementos no matéricos como el movimiento, la luz y la atmósfe-
ra, quizás  de tintes escenográficos, ayudados por la tecnología.
Janet Echelman, transforma el espacio urbano con sus piezas a ca-
ballo entre el dibujo y la escultura a gran escala que se funden con 
las fuerzas de la naturaleza: el viento, el agua y la luz. Utiliza, como 
material, cuerdas hechas de fibra de poliéster que se iluminan por la 
noche. Sus estudios sobre caligrafía china y sus conocimientos arte-
sanales textiles han influido en la materialización de estas sutiles y 
al mismo tiempo colosales obras.
 
 
   
 I N T E R V E N C I O N E S   E N   E L   E S P A C I O
Janet Echelman
	      Fig. 2.50. Phill Hopkins. Sculpture - Residency at BasementArtsProject, 2012. 
Phill Hopkins utiliza la delimitación del espacio que es su espa-
cio propio, el de su hábitat, el de su morada. El espacio tiene una 
fuerte presencia en su trabajo, y es la base de su relato. Esto habla 
sobre la construcción y el desmantelamiento de su mundo, tanto 
interior como exterior63. 
     Los artistas se mueven constantemente entre el reconocimiento del espacio 
interno y el espacio externo; los elementos formales definen las fronteras, el as-
pecto, la escala y las dimensiones, al encerrar el espacio, estructurarlo y confor-
marlo por elementos de la forma. 
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63Cruces de Frontera: El artista como explorador. Disponible en https://elartistacomoexplorador.wordpress.com/conoce-
a-los-artistas-2/
	  Pablo Valbuena destaca por la exploración de trasformaciones del espacio físico por 
medio de la luz a modo de realidad virtual proyectada64. Una tensión entre lo virtual y 
lo físico, entre lo visual y lo etéreo,  consigue una transformación del espacio gracias 
a la proyección de líneas y planos de luz que genera la ilusión de nuevos espacios, 
redibujándolos. Al respecto nos dijo sobre su idea de la representación y su  relación 
con la realidad. Las ilusiones ópticas y la delimitación de espacios:
     Entiendo el dibujo como una representación subjetiva de la realidad. Nor-
malmente se entiende esa representación como una categoría diferenciada de la 
propia realidad, mi interés en algunas de mis obras que trabajan sobre el espacio 
es llevar esa representación a la propia realidad. Mezclando realidad y repre-
sentación se generan experiencias que diluyen la pretendida diferencia y acaban 
haciendo de la realidad otro nivel de representación o viceversa, de la represen-
tación otro nivel de realidad(…) Existe una densa historia de investigación sobre 
como vemos las ilusiones ópticas, sobre psicología de la visión. Sin duda estas 
cuestiones han tenido un peso importante en el desarrollo de mi trabajo…Me 
interesa trabajar con la estructura percibida del espacio más que la estructura 
física del mismo65.
 
Fig. 2.51. Pablo Valbuena. Crono-Grafía.
   
     Las nuevas tecnologías propician un nuevo tipo de espacio: el espacio virtual; 
y esto provoca una nueva reflexión acerca de de las nociones de espacio. Aparece 
una nueva noción de espacio, que a su vez contiene a otros espacios. Los últimos 
tiempos se han caracterizado por la presencia de la tecnología en el arte, transfor-
mando el mismo, aportando sobre todo un sin fin de posibilidades.
.
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Pablo Valbuena
64El mapping, un uso simplificado de la luz que, sin complejas tecnologías y conceptos básicos, es una técnica que con-
siste en crear imágenes o videos que se proyectan sobre objetos tridimensionales. Esta técnica modifica la apariencia 
propia del objeto tridimensional o espacio utilizado como pantalla o escenario para lograr los efectos deseados. 
65Declaraciones en exclusiva para esta investigación.





Felipe Ortega-Regalado, aplica en sus dibujos un lenguaje gráfico de trazos firmes casi 
caligráficos, con rayados rítmicos que modelan las formas originando suaves claroscu-
ros, creando pequeñas formas que al acumularse forman construcciones generando un 
espacio nuevo. Sus dibujos comienzan con un gesto, como una semilla que se desarrolla 
sacando a la luz formas que no representan nada pero que se convierten en formas propias 
en sí mismas.
 Fig. 2.52. Felipe Ortega-Regalado. De la serie “Subyacente”.
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     Definimos como imagen a todo aquello que nuestra vista es capaz de percibir en 
cualquier plano que se presente. La imagen representa un elemento fundamental en 
la compresión del mundo que nos rodea, y conocer el lenguaje del que forma parte 
nos ayuda a comprender y descifrar estas imágenes y asimilar sus significados.
     Koestler se expresa en The Act of Creation: 
      El pensamiento en conceptos emergió del pensamiento en imágenes a través 
del lento desarrollo de los poderes de abstracción y simbolización, de la misma 
manera que la escritura fonética emergió, por procesos similares, de los sím-
bolos pictóricos y los jeroglíficos66.
     Para Bruno Munari la comunicación visual es todo aquello que ven nuestros ojos, 
imágenes que tienen un valor distinto según el contexto en el que están insertadas, 
dando informaciones diferentes67. Así que no sólo tiene significado la imagen en sí, 
sino que el contexto en el que esta imagen se encuentra da sentido al significado de 
la misma.
     En La sintaxis de la imagen de A.D. Dondis podemos leer:
     El modo visual constituye todo un cuerpo de datos que, como el lenguaje, 
puede utilizarse para componer y comprender mensajes situados a niveles muy 
distintos de utilidad, desde la puramente funcional a las elevadas regiones de 
la expresión artística.(…) La expresión visual son muchas cosas, en muchas 
circunstancias y para muchas personas. Es el producto de una inteligencia hu-
mana altamente compleja68…
66koestler, A. The Act of Creation, Cit. en Dondis, A. (1980). La sintaxis de la imagen. Introducción al alfabeto 
visual. Barcelona. España: Gustavo Gili. p. 20.
67Munari, B. (2002). Diseño y comunicación visual, Barcelona. España: Gustavo Gili.
68Dondis, A. (1980). La sintaxis de la imagen. Introducción al alfabeto visual. Barcelona, España: Gustavo Gili. 
p. 9-11.
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     En la captación de las imágenes que se producen dentro de una fracción de tiem-
po, existen dos niveles de percepción: el nivel descriptivo, en el que se perciben 
las líneas y formas de la imagen que simplifican una formada ordenación, y un 
nivel simbólico, en el que a partir de los elementos constitutivos de la imagen, se 
procede a su interpretación.
      Por otra parte, lo que logramos captar tiene también que ver con nuestros inte-
reses emocionales. Gorgy Kepes nos dice al respecto:
     Los colores, las líneas y las formas correspondientes a las impresiones que 
reciben nuestros sentidos están organizados en un equilibrio, una armonía o 
un ritmo que se halla en análoga correspondencia con los sentimientos; y estos 
son, a su vez, análogos de pensamientos e ideas69.
     El contexto en el que percibimos una imagen influye en su interpretación. El 
dibujo se presta a esto puesto que se puede mostrar de forma clara si la intención 
ha sido reproducir una imagen representativa o como algo que necesita de una pro-
funda observación y necesitaremos los códigos adecuados para poder descifrarlo. 
Al respecto dice Gómez Molina: 
     El dibujo como representación marca el intento más radical del ser humano 
por vencer la necesidad de los acontecimientos, en el deseo de volver a hacer 
presente por medio de la imagen la idea que tenemos de ella misma70.
     
69Kepes, G. (1969). El lenguaje de la visión. Buenos Aires, Argentina: Infinito. p. 44.
70Gómez, J. J. (1995). Las Lecciones del dibujo. Madrid, España: Cátedra. p. 23.
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      El dibujo como lenguaje gráfico universal ha servido para divulgar la cultura, 
se ha empleado para trasladar y transmitir íntegramente el pensamiento y las in-
tenciones sin el apoyo de explicaciones escritas o verbales; como lenguaje, ayuda 
al pensamiento a definirse, a tomar cuerpo, a desplegarse
      Constituye un proceso complejo, en el que para formar un todo con un nuevo 
significado se tratará de juntar elementos de la experiencia. En este proceso de 
seleccionar, interpretar y reafirmar esos elementos hay una reinterpretación sub-
jetiva que atiende a cómo se piensa, cómo se siente y cómo se ve.
      El dibujo por su universalidad transmite ideas comprensibles de modo gráfico, 
reuniendo y combinando tres lenguajes básicos ligados a la forma que son:
       -La imagen que se refiere a las formas los objetos que nos rodean; 
       -El signo, a la forma de los grafismos; 
      -El esquema, a la forma de las estructuras que soportan realidades y abstrac-
ciones. 
       El cuarto lenguaje gráfico es el color, una sensación óptica que además fun-
ciona como código y puede convertirse en signo porque significa por sí mismo.
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      Nos hemos valido del lenguaje gráfico para representar cosas o ideas que a 
veces no podemos decir con palabras. Desde los primeros tiempos, este lenguaje 
ha sido una forma de expresión universal ya que es fácil comprender la represen-
tación de un objeto que se presenta ante nosotros como un conjunto de elementos 
gráficos que definen su forma y contorno. El procedimiento para la solución de 
problemas y representación de elementos parte del estímulo de la creatividad y 
la imaginación. 
     El dibujo es una forma  de expresión particular y se basa en una gramática 
conceptual definida por la línea y el tono. Esta gramática se ha transformado a 
medida que hemos llegado a la actualidad, implicando diferentes características 
semánticas, visuales y estéticas a lo largo de cada periodo de tiempo. Añadimos 
que además de ser un lenguaje, el dibujo es una de las más significativas formas 
de conseguir una verdadera conciencia visual, ya que enseña a ver y por esa mis-
ma razón crea un conocimiento distinto de las cosas.
         
 
   
71Kepes, G. (1969). op. cit. p. 66.
  
    La función de comunicación del dibu-
jo difiere en las diferentes imágenes que 
resultan de este ejercicio y depende del 
propósito que se persigue, si es esencial-
mente analítico o predominan reflexio-
nes subjetivas. La primera corresponde 
a pensar y atrapar las formas y al ha-
cerlo, poder intervenir en su estructura 
y organización interna. La segunda son 
las expresiones que se expresan bajo 
planteamientos subjetivos, comunican-
do o pretendiendo estimular sentimien-
tos y emociones.
       
     Fig. 2.53. Michael Wong. Dibujo analítico.
  
    Nos dice Kepes respecto a la comunicación visual:
       ...la comunicación visual, es uno de los más poderosos medios potenciales 
tanto para restablecer la unión entre el ser humano y su conocimiento, como 
para reformar el ser humano e integrarlo.(..) Percibir una imagen visual im-
plica la participación del espectador en un proceso de organización. La expe-
riencia de una imagen es así un acto creador de integración71. 
     Fig. 2.54. Ana Teresa Barboza. De la serie Animales 
Familiares. (Dibujo emotivo). 
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2.2.2.1.1.LOS ELEMENTOS GRÁFICOS Y SU SINTAXIS
         
 
   
  
    Los elementos gráficos, son los que estructuran y dan cuerpo a un dibujo, como 
el punto, la línea, la mancha, la textura y el color. Estos elementos están al ser-
vicio de la representación ya sea con diferentes intenciones, persiguiendo un fin 
objetivo y técnico, orientado a representar la exactitud en los objetos, o  puede 
tener una intención subjetiva y creativa, orientada a expresar las emociones. Las 
intenciones técnica y creativa, muchas veces se complementan entre sí.
 
     Los contenidos elementales del dibujo son la línea y el valor. Cualidades como 
la velocidad, la espontaneidad y la inmediatez son adjetivos que pueden asociarse 
a la línea. Es un recurso sobrio, escueto, directo, frente a otras técnicas artísticas, 
un dibujo puede llegar desde la sencillez de la línea a la mayor complejidad de 
pensamiento y síntesis de una forma.
     La línea es un elemento configurador de la forma plana y volumétrica, y es una 
herramienta forzosa en la construcción de formas tridimensionales sobre el plano, 
sirve de forma transversal como elemento constructor auxiliar para representar la 
profundidad y de una forma científica, aplicada en las técnicas de la perspectiva en 
las representaciones gráficas. El lenguaje que utiliza imágenes y signos gráficos 
tiene en la línea un elemento esencial y básico para la representación visual de-
limitando espacios y definiendo elementos en la representación. Además la línea 
es un elemento conceptual del lenguaje visual, que de acuerdo al modo como se 
plantea, produce movimiento, energía, desplazamiento y direccionalidad, nunca 
es estática. Las líneas, en relación con el espacio real, se configuran en un objeto 
volumétrico con un comportamiento de dibujo que puede recorrerse en todas sus 
dimensiones.
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 Fig. 2.55. Felipe Ortega-Regalado. De la serie “Permanencias”.
  
     En referencia al dibujo sobre un plano, el claroscuro plantea un examen 
profundo, un estudio sobre la luz en relación con el cuerpo iluminado o que se 
imagina bajo un foco luminoso, y esto permite una representación aceptable a 
nuestra comprensión visual en cuanto a la realidad que transmite. 
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     La representación de los objetos a partir del tratamiento de los lugares de luz 
y de sombra, como un contraste simultáneo de tonos, crea un modelado de las 
formas a partir del estudio de la luz, es un trabajo que necesita de un estudio 
intenso de para poder hacer una buena valoración de la función de los diferen-
tes grados de los diferentes grises. Esta valoración, afecta no sólo al elemento 
fundamental sino a todos los elementos que figuran en el dibujo
     El trabajo de valoración sitúa las diferentes gamas de grises creando un efec-
to tridimensional. Se consigue una gama de tonos a través del entramado de 
múltiples líneas aplicadas conjuntamente,jugando con la intensidad, la direc-
ción y la cantidad. Aplicando el claroscuro en el dibujo, los grandes artistas de 
la historia han dibujado estudios previos a la realización de la obra definitiva.
     El modelado de luces con la línea se ha utilizado a lo largo de la historia 
adaptandose a los diferentes estilos sin más proceso evolutivo que el aportado 
en la técnica a la hora de su uso por los diferentes artistas.
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Veamos a continuación a modo de antecedente, un dibujo de Leonardo 
da Vinci, Cabeza de una niña. Para realizar este sutil modelado, utilizó 
líneas ligeras que en algunas partes de la cara se funden en la sombra. 
Con un fino trazado a plumilla, Leonardo ha estudiado las sombras, las 
penumbras y las zonas iluminadas. Se piensa que es un estudio para 
el ángel de La Virgen de las Rocas que está en el Museo del Louvre, 
París.
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        Fig. 2.56. Leonardo da Vinci. Cabeza de una niña.
L A   L Í N E A   Y   E L   C L A R O S C U R O  -A N T E C ED E N T E S
 Fig. 2.57. Henry Moore. Elephant Skull .
     Las tramas de líneas en el dibujo crean un volumen empleando una técnica en donde 
la insistencia de estas líneas producen una mayor oscuridad. Cuando se provoca una com-
binación de las líneas verticales y las horizontales con líneas inclinadas, se consigue la 
percepción de un volumen.
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Henry Moore definió su método de dibujo como el método de dibujo de líneas seccio-
nales de dos direcciones, (Two-way sectional line method of drawing), mediante el que, 
además de la línea que definía el contorno, introducía otras en sentido horizontal que 
creaban los volúmenes sin necesidad de hacer uso del sombreado, consiguiendo una 
gran plasticidad a través de esta manera de definir los volúmenes72.
L A   T R A M A
72Marta Ruiz del Árbol. Un artista en guerra. Henry Moore y sus Escenas de refugio.Disponible en http://www.museothyssen.
org/thyssen/contenidos_articulo/3
 Fig. 2.59. Bill Hinz. Drawing.
 Fig. 2.61. Eva Hesse.
 Fig. 2.58. Il Lee. BL-091.
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  Encontramos diferentes métodos de entramados en diversas obras de diferentes artistas 
que podemos observar.
Fig. 2.60. Tara Donovan. Drawing.
 Fig. 2.57. Henry Moore. Elephant Skull .
     El color es uno de los elementos del lenguaje visual que puede ir asociado a la 
línea, indistintamente con pigmentos o con luz. Como elemento de sensibilización 
incorporado a la línea, pone la importancia en el tono, en la versatilidad de sus apli-
caciones, y su colaboración en la modulación de las formas. 
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La Teoría de los colores de Goethe, es 
un tratado excepcional y novedoso para 
su tiempo, que nos hace pensar cómo 
experimentamos el mundo a través de 
los coloress. Goethe publicó este tra-
tado sobre la naturaleza, la función y 
la psicología de los colores en 1810, y 
en un principio careció de interés para 
la comunidad científica, pero para filó-
sofos y artistas, incluyendo a Schopen-
hauer y Wittgenstein representó una 
investigación muy apreciada. Goethe 
explicaba:
     Cuando el ojo ve un color se 
excita inmediatamente, y ésta es su 
naturaleza, espontánea y de nece-
sidad, producir otra en la que el 
color original comprende la escala 
cromática entera. Un único color 
excita, mediante una sensación es-
pecífica, la tendencia a la univer-
salidad. En esto reside la ley fun-
damental de toda armonía de los 
colores73...
         
	  
     Fig. 2.62. Johann Wolfgang Von Goethe. Círculo 
de color simétrico. Teoría de los colores.
73Goethe, J. W. (1992). Teoría de los colores. Murcia, España: Colegio oficial de aparejadores y arquitectos técnicos. p. 317.
Podemos comprobar en la imagen, de una de 
las pinturas de Piet Mondrian, New York City 
II, cómo existe en ella una atmosfera volumé-
trica, provocada por el distinto color de las 
líneas, la combinación de los diferentes colo-
res produce un efecto de tridimensionalidad. 
Mondrian en sus experimentos sobre ilusiones 
ópticas y el color descubrió que podía con-
seguir efectos ilusorios, conociendo bien el 
comportamiento de los colores, y descubrió 
que los amarillos avanzaban con respecto a 
la superficie del lienzo, pero también depen-
diendo de la saturación cromática. Y que los 
azules parecían estar suspendidos detrás de la 
cuadrícula. El color del fondo del papel que es 
de un blanco manchado de ocre rojizo, repre-
senta el espacio y está dividido por las líneas 
rojas, azules y amarillas. La composición en 
conjunto presenta un efecto tridimensional y 
no hay la menor indicación de sombras en toda 
la composición.
	  
 Fig. 2.63. Piet Mondrian. New York City II.
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      El volumen que percibimos por la 
distribucion de los colores forma parte 
de las ilusiones ópticas como podemos 
observar en las siguientes obras de dife-
rentes periodos.
     Fig. 2.64. Piero Dorazio. Drawing.
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     Fig. 2.65. Carlos Cruz-Diez. Serie semana. 
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     Fig. 2.67. Bridget Riley. Domi-
nance Portfolio, Blue.
     Fig. 2.66. Eusebio Sempere. Obra gráfica.
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Fig. 2.68. Gary Petersen Step Up. 
      En un dibujo, como en cualquier imagen, es importante la sintaxis que se establece 
entre todos los elementos gráficos y las leyes que los ordenan. Algunos de los aspectos 
básicos de esta sintaxis son: la situación en el soporte, la relación figura/ fondo, las 
dimensiones y proporciones, el encajado, la concreción de las formas, el ritmo de la 
composición, etc… es decir que para estudiar las fórmulas en cómo se combinan los 
elementos gráficos para componer una imagen, está la sintaxis visual que considera las 
distintas propuestas que podemos utilizar para construir y concertar elementos dentro 
del plano o espacio. 
      Algunos de los aspectos de la sintaxis visual nos son sobradamente conocidos, y 
merecen ser considerados de forma más amplia en otros estudios con diferente enfo-
que, más fundamentados en el cómo;  por esto, simplemente  los señalaremos a modo 
de recordatorio. Podemos destacar los estudios que al respecto han realizado, Rudolf 
Arnheim, plasmados en su escrito Arte y percepción visual, así como los realizados 
por Donis Dondis en  La sintaxis de la imagen. Introducción al alfabeto visual. Recor-
demos los sistemas de ordenación en la Sintaxis Visual:
         
 
   
Equilibrio: la proporción de los elementos que conforman una composición se regula a partir de la simetría 
especular o bilateral.
Tensión: se produce cuando una composición nos da una impresión de desequilibrio o muestra que una 
zona es más atrayente que las demás.
Nivelación: al contrario que el equilibrio y la estabilidad, son situaciones visualmente inesperadas, y ge-
nera tensiones en una composición. La nivelación se refiere a la capacidad de selección de recuerdos, se 
ocupa de aclarar y jerarquizar la información nueva que se recibe. 
Agudez: Se realiza de forma inconsciente una selección de recuerdos para procesar un nuevo conocimien-
to.
Ambigüedad: se puede dar en una composición cuando no se produce de forma definitiva una estrategia en 
el manejo de la composición y el resultado se percibe con una sensación sin una intención definida. 
Atracción y Agrupamiento: los elementos semejantes o iguales tienden a ser percibidos como un conjunto 
gracias a sus características visuales de tamaño, color, textura, forma o figura.
Contraste: diferencia diametral por color, por posición, por escala…
Algunos otros sistemas de ordenación o principios visuales son: alineamiento, balance, énfasis, movimien-
to, proporción, proximidad, repetición, ritmo y unidad.
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     El contraste es la técnica de comunicación visual más dinámica y este contraste 
se puede conseguir por el tono, con diferentes gradaciones entre el blanco y el 
negro, utilizando todos los posibles tonos de grises e incluso por los tonos en el 
color, dentro del espectro comprendido de los diferentes colores, pero también 
por la posición de los elementos y por escala.
      Asimismo la Gestalt, estudia los modos de percepción de la forma de aquello 
que vemos. Max Wertheimer, Wolfgang Köhler, y Kurt Koffka descubrieron que 
el ser humano percibe por totalidades organizadas como configuraciones (ges-
talt). Arnheim nos cuenta que la psicología Gestalt parte del siguiente axioma: 
Todo esquema estimulador tiende a ser visto de manera tal que la estructura 
resultante sea tan sencilla como lo permitan las condiciones dadas74.
   Las investigaciones que llevaron a cabo los gestaltistas llegaron a conclusiones 
diversas, una de las más importantes fue que el ser humano no percibe las formas 
por sí solas sino en relación con las demás y en su totalidad. Depende de cada 
circunstancia se da una figura o espacio de interés y un fondo sin interés. 
   La palabra Gestalt tiene un origen alemán y no tiene una traducción exacta al 
español, digamos que significa al mismo tiempo: forma, configuración, figura y 
estructura. En conjunto, la traducción significante podría ser más o menos como 
una configuración o composición organizada en diferentes partes que forman un 
todo.
        
         
 
   
74Arnheim, R. (1998). Arte y percepción visual. Madrid, España: Alianza Forma. p. 70.
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      Principios de la Psicología de la Gestalt:
Ley de relación figura-fondo: El ojo reconoce una figura sobre un fondo, sin embargo figura y fondo 
pueden funcionar como fondo y figura respectivamente. En este caso se habla de una relación reversi-
ble o ambigua. 
Ley de Cierre: Nuestra mente añade los elementos que faltan para completar una figura.
Ley de Semejanza: Nuestra mente agrupa los elementos similares en una entidad. De este modo, dos 
elementos de forma similar rodeados de elementos cuyas formas difieren a éstos, serán asociados. 
Ley de la Proximidad: El agrupamiento parcial o secuencial de elementos por nuestra mente.
Ley de Simetría: Las imágenes simétricas son percibidas como iguales, como un sólo elemento en 
la distancia. Aún sabiendo que la mitad de nuestro cuerpo no es exactamente igual a la otra mitad, al 
dividirlo, percibiremos dos partes simétricas pues responden a un mismo patrón de formas.
Ley de Continuidad: La mente continúa un patrón, aún después de que el mismo desaparezca.
Ley de Simplicidad: Cuando miramos una figura la percibimos de la manera más simple posible.
Ley de Pregnancia: Cuando una figura es pregnante, por su forma, tamaño, color - valor, direcciona-
lidad, movimiento, textura, nos referimos al grado en que una figura es percibida con mayor rapidez 
por el ojo humano. Aquello que capte nuestra atención en primer orden, tendrá mayor pregnancia que 
el resto de las formas de la composición. 
    Estas leyes están enunciadas desde el punto de la percepción de la vista y es 
gracias a ella que el cerebro decodifica la información visual, es la base de nues-
tra percepción de lo que nos rodea, constituye el fundamento de nuestra coscien-
cia y en consecuencia actuamos en relación a esto.
     En este sentido la obra de Arnheim, antes citada, Arte y percepción visual. 
Psicología del ojo creador, aporta un valioso documento que podemos consul-
tar para profundizar en estos temas. El autor nos dice que la percepción de la 
profundidad se deriva de la ley de simplicidad, y en consecuencia un dibujo nos 
parecerá tridimensional cuandose percibe como una proyección de una situación 
tridimensional.     
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     De esta forma, señala diferentes métodos en los que una composición plástica 
se relaciona, estableciendo relaciones entre formas y contorno, en la composi-
ción de la que forma parte, consiguiendo la noción de profundidad. El empleo de 
la línea, considerado como objeto unidimensional en la composición, al confor-
mar el contorno de una figura pasar a ser objeto bidimensional al ser represen-
tando de forma interrumpida en el espacio. Nos habla sobre la interposición de 
contorno destacando que el contorno completo es el que prevalece y señalando 
que se pueden originar ambigüedades al observar el esquema parcialmente o en 
su totalidad. 
     Sobre la transparencia dice que ésta se percibe atendiendo al contexto en ge-
neral en un juego de iluminación y de percepción de los planos que intervienen 
en la composición. También considera de importancia el tema de las deformacio-
nes, que se pueden explicar como variaciones de un mismo objeto en su forma 
y en su equilibrio espacial, entre lo que es y lo que debería ser. La deformidad 
más simple es la oblicuidad, y al respecto de ésta comenta que la perspectiva 
divergente revela las caras laterales de un objeto y la perspectiva divergente las 
oculta.
2.2.2.1.1.1.  LA LÍNEA ES EL DIBUJO, ES TODO
     El concepto de línea como elemento formal, ha marcado el dibujo como dis-
ciplina. La línea, es la herramienta que actúa como elemento configurador de 
formas, de estructuras, configurando la forma bidimensional y la tridimensional. 
Es el elemento constructor de formas volumétricas sirviéndose de la perspectiva 
y otros efectos ilusorios, como la superposición, la relatividad, el tamaño y algo 
implícito a la línea cómo es el valor tonal.
       Con la línea se dibuja el contorno de las cosas y se delimitan las formas, se 
construyen formas concretas o abstractas. Como elemento gráfico esencial del 
dibujo, representa, compendia, delimita y fija el aspecto de las formas tangibles 
y también estructura todo aquello que sólo existe en la mente. 
      Para Kandinsky todo es línea, y como él dice: la línea lo puede todo. Éste 
escribe en su tratado, Punto y línea y sobre plano:
      La línea geométrica es un ente invisible, es la traza que deja el punto al 
moverse (una fuerza externa lo desplaza y aniquila, su tensión concéntrica) 
y por tanto su producto (elemento derivado o secundario). Es dinámica. La 
diversidad de las líneas depende del número de fuerzas y combinaciones que 
actúan sobre ella. El movimiento de la línea está dado por la tensión (fuerza 
interna al elemento) y la dirección (fuerza externa), que a su vez está deter-
minada por el movimiento75.
        La línea, como el punto y el plano, son abstracciones mentales, elementos 
conceptuales, no son visibles realmente. La abstracción de la línea viene de la 
observación de la naturaleza, ésta se hace perceptible cuando limita el contorno 
de objetos. La percepción de la línea en la naturaleza es similar a la línea geomé-
trica cuando la relacionamos con el borde real de una superficie, es el elemento 
visual primordial y el medio de presentar de forma evidente aquello lo que sólo 
existe en la imaginación. 
         
75Kandinsky, W. (1993). Punto y línea sobre el plano. Barcelona, España: Labor. p. 57
M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ230
 Paul Klee se pronuncia sobre la existencia de la línea:
      Dibujar no es más  que sacar a una línea de paseo.(…)El realista se pre-
gunta a menudo: ¿Existe realmente una línea? La línea, al fin y al cabo, no 
es más que el resultado de dos superficies; o el de una horizontal a la altura 
ocular. Pero la línea exacta, el punto activo que se mueve, la línea “puro 
cultivo”, ésta ya no es visible. Por consiguiente, ¡no existe!. El idealista, en 
cambio, se sonríe desde el fondo de su corazón y responde: aunque no vea 
yo la línea, la siento, y lo que yo experimento en mi sensación también puedo 
convertirlo en algo sensiblemente visible, es decir, también lo puedo hacer 
visible. Por consiguiente, ¡la línea existe!76.
      La línea es tan esencial que surge de un punto en movimiento, y se conviertees 
el camino identificable que recorre este punto en el espacio. Es, plasticamente, el 
medio más sencillo de representación. Klee sigue comentando:
    … el punto se mueve… y surge la línea. Si la línea se transforma en un pla-
no, conseguimos un elemento bidimensional. En el salto del plano al espacio, 
el impacto hace brotar el volumen (tridimensional). Un conjunto de energías 
cinéticas que cambian al punto en línea, la línea en plano y el plano en una 
dimensión espacial77.
         
76Klee, P. (1968). The Thinking Eye. The Notebooks of Paul Klee. London, England: Paperback. p. 6.
77Klee, P. (1968). op. cit. p. 7.
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      La línea posee una gran cualidad que es la capacidad de libre experimentación, 
tan útil para el proceso visual; y es al mismo tiempo un elemento preciso que 
además de aportar una gran flexibilidad, tiene una naturaleza definitoria rotunda. 
Como elemento esencial del dibujo consigue atrapar una gran cantidad de infor-
mación prescindiendo de toda superficialidad, reduciendo la imagen construida a 
lo esencial. 
      La línea que irrumpe en el espacio se convierte en una forma tridimensional. 
Para Andy Goldsworthy la esencia del dibujo es la línea que explora el espacio. 
La línea es un elemento muy dinámico, es el recurso expresivo fundamental con 
la que se construye un dibujo, y con la que se puede dibujar tanto en un plano 
como en el espacio. 
        Sol LeWitt dice sobre la realidad de la línea: Obviamente el dibujo de una 
persona no es una persona real, pero el dibujo de una línea es una línea real78.
       Kandinsky nos sigue diciendo:
    Muchos complejos presentan formas claras, exactas, geométricas, que re-
cuerdan intensamente las construcciones del hombre o aquellas que, como 
la telaraña, son obra de animales. Otras, en cambio, son del tipo «libre», es 
decir, se componen de líneas libres, no geométricas. La fijeza y exactitud no 
quedan por cierto excluidas, antes bien, se expresan de un modo diferente.(...) 
Con respecto a los medios, arte y naturaleza siguen ...
78LeWitt, S. (1967). Paragraphs on Conceptual Art, New York, EEUU: Artforum, p. 61.
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...caminos diferentes y distantes entre sí, aunque ambos tienden a un fin úni-
co. Es necesario clarificar al máximo esta diferencia. Cada tipo de línea 
busca los medios apropiados que le permitan alcanzar su propia forma, y en 
verdad del modo más económico: esfuerzo mínimo para un resultado máxi-
mo79. 
     La diferencia entre arte y naturaleza no reside en las leyes fundamentales, sino 
en el material que utiliza cada una y que está configurando los respectivos có-
digos. Y el elemento básico del dibujo, la línea, conoce el movimiento en la es-
tructura elemental de las cosas. El conjunto de líneas que intervienen en recrear 
o crear la tridimensionalidad tiene una intención constructiva. Esta tridimensio-
nalidad tiene como motivo fundamental la indagación sobre el lenguaje plástico 
en su doble aspecto formal y conceptual, estudiando la sintaxis y la morfología 
del dibujo y de las ideas comunicativas que subyacen en el proceso creador.
      Este ha sido un asunto que ha planteado un problema constante a lo largo de 
la historia de las artes, desde la prehistoria hasta obras actuales o cercanas, que 
rompen su bidimensionalidad, en las que se rasga el lienzo o la línea se instala en 
el espacio. La historia del dibujo ha pasado por una serie de etapas conducidas 
hacia la búsqueda de la materialización del espacio físico sobre el soporte. Las 
líneas alcanzan la tridimensionalidad en un dibujo principalmente añadiendo 
una tercera dimensión, la profundidad; como también una valoración tonal ya 
que cualquier forma que se dibuja solamente por su contorno se visualiza difi-
cilmente se visualizará como un volumen. La forma de expresarlo gráficamente 
es mediante jerarquías gráficas, a través de rayados, grafismos, trazos o tramas.
79Kandinsky, W. (1993). op. cit. p. 96.
  
 
     
       
         
 
   
    La simulación de una perspectiva implica que todo lo que se dibuja está en 
relación con un horizonte y con los puntos de fuga. En la representación volumé-
trica de las formas, los efectos espaciales han buscado la ilusión espacial más en-
fatizada en la sistemización de las representaciones, en su variante lineal como 
aérea. En la proyección sistematizada, la representación gráfica del objeto sobre 
una superficie plana muestra características estructurales del objeto suficientes 
para reconocerlo, y permite adivinar el resto de partes que no están visibles en 
la representación, es una representación clara y concisa, en la que no hay lugar 
para la duda.
    Arnheim realiza una clsificación de la línea en tres tipos: línea objetual, que es 
unidimensional e individual; líneas para recrear la sombra, formadas gracias a la 
ley de simplicidad, haciendo de la cantidad acumulada de las líneas la intensidad 
de las sombras; y línea de contorno.
     La línea se presenta de tres maneras básicamente diferentes: como línea 
objetual, línea de sombreado y línea de contorno.(...)La combinación visual 
de líneas esta regida por la ley de simplicidad. Cuando la combinación se 
traduce en una figura más simple de lo que sería la mera suma de las líneas 
separada, se la ve como una totalidad integrada80. 
       
M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ234
 
80Arnheim, R. (1998). Arte y percepción visual. Madrid, España: Alianza Forma. p. 246-247.
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        Hemos encontrado diferentes funciones plásticas para la línea:
- Crear trazados básicos para organizar la composición.
- Aportar profundidad a la composición.
- Separar planos y organizar el espacio.
- Otorgar un volumen ilusorio a los objetos.
- Representar tanto la forma como la estructura de un objeto.
- Irrumpir en el espacio materializandose. 
- Participar al mismo tiempo del plano y del espacio.
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     Hemos llegado a este nuevo capítulo tras indagar sobre la intención creadora 
y la esencia de las cosas, y reflexionar sobre el dibujo, la tridimensionalidad y 
la intención del creador para alcanzar o cohabitar con la  realidad, con la línea 
como herramienta. Queremos comprobar de qué forma el artista se ha enfrentado 
a la realidad del mundo contribuyendo a crearla, en su afán de producir formas 
tridimensionales aportando otra realidad visible a través de sus obras, en dife-
rentes momentos de la historia y hasta nuestros días.
      Sabemos que una de las funciones cognitivas del arte es guiarnos a observar la 
dinámica del mundo y fomentar experiencias que modifican nuestra cognición y 
hemos comprendido que las observaciones de la naturaleza  permiten ampliar el 
nivel perceptual y aclarar ciertas intuiciones. En este punto podemos apoyarnos 
en Gómez Molina, cuando dice, que el dibujo enlaza con todas las actividades 
primordiales de expresión y construcción vinculadas al conocimiento, a la des-
cripción de las ideas, las cosas y a los fenómenos de interpretación basados en 
la explicación de su sentido por medio de sus configuraciones1
Rudolf Arnheim, también lo expresa claramente: 
       El principal uso del arte consiste en ayudar a la mente humana a enten-
der el mundo complejo en que se encuentra. Va más allá de grabar imágenes 
ópticas. Envuelve identificación, clasificación y expresión dinámica. Unos 
la llaman sentimiento, yo prefiero llamarlo intuición perceptual, es la forma 
primaria en que la mente explora y entiende el mundo2.
  3. INTRODUCCIÓN. LA LÍNEA SIN LÍMITES, DESCUBRIENDO Y EXPLORANDO EL 
MUNDO
1Gómez, J. J. (1995). Las Lecciones del dibujo. Madrid, España: Cátedra, p. 17. 
2Arnheim, R. (1993). Consideraciones sobre educación artística. Barcelona, España: Paidós, p. 28.
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     Nos reiteramos en nuestra consideración sobre el dibujo como acción que 
parte de una actitud frente al mundo y a la realidad; una actitud de investigación 
y de exploración del espacio, destinada a materializar la realidad a la que se 
enfrenta el creador, siendo consciente éste de que tiene en sus manos una herra-
mienta capaz de trasformar el mundo que conocemos.
     Entendemos que cada artista se enfrenta a su obra como se enfrenta al mun-
do, y toma conciencia del mundo que le rodea en este enfrentamiento que sólo 
puede realizar él mismo, personalmente. Éste se mueve en el incesante conflicto 
de la comprensión racional de los objetos y la captación visual de los mismos; 
entre representar las cosas como son o como se ven, entre el despliegue de im-
pulsos y sensaciones, y los resultados obtenidos por la percepción. Las formas 
físicas de los objetos rivalizan con las formas proyectivas de la representación 
de los mismos.
     Es esta misma actitud la que encontramos en Wittgenstein cuando éste se 
sitúa frente al mundo, dando cuenta a sí mismo de sus hallazgos en su enfrenta-
miento del yo con el mundo; en un pasaje de sus Diarios, expresa esta situación:
    …¿qué me importa la historia?. Mi mundo es el primero y el último. 
Quiero informar acerca del mundo que me he encontrado. Lo que otros me 
han dicho en el mundo sobre el mundo, es una parte sumamente pequeña y 
subsidiaria de mi propia experiencia en el mundo: Tengo yo que enjuiciar 
el mundo, que medir las cosas3.
         
3Wittgenstein, L. (1998). Diarios secretos. Madrid, España: Alianza Editorial. 2-9-16.
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    Los dibujos indican el modo en el que percibimos el mundo, esta percepción 
concierne al mundo particular íntimo del que dibuja, a un proceso psicológico 
particular en el que se produce una interpretación y conocimiento de las cosas. La 
hipótesis de que la realidad que percibe cada uno no es más que una reconstruc-
ción que el cerebro se encarga de hacer muestra diferentes pistas al respecto, y la 
memoria tiene mucho que ver en este proceso. 
     Cuando en un grupo de personas pretendemos dibujar un mismo objeto po-
demos comprobar que no todos podemos percibir lo mismo y el resultado difiere 
significativamente, aunque al final aparecerá el mismo objeto con distintas inter-
pretaciones. Y además la acción se amplía, no sólo a la percepción de las formas 
del espacio, sino que al representarlas es necesario contar con unos códigos que 
permitan concluir la representación sobre el plano.
 
      Por lo tanto, la comprensión del mundo difiere en cada individuo y esta com-
prensión particular queda evidente a través del dibujo. Sin embargo, nuestro co-
nocimiento sobre el mundo parece que es algo limitado ya que éste tiene que ver 
con nuestra conciencia del mismo, en este sentido Wittgenstein nos aclara este 
importante aspecto. Éste descubre en el Tractatus lo que en filosofía se denomina 
solipsismo, que es la idea de que no podemos escapar a nuestra representación del 
mundo, no podemos escapar del edificio que nosotros mismos hemos construido, 
pero además en el edificio sólo cabemos nosotros. De tal manera nuestro pensa-
miento es el límite, a la vez que el mundo es independiente a nuestra voluntad.
     Según Wittgenstein estamos encerrados en nosotros mismos, somos nuestros 
límites y seguimos sin poder comprender el mundo que nosotros mismos hemos 
construido porque no podemos observarlo desde fuera. Y así dice:
         
          Por eso no hay valor en el mundo y no hay deseo que pueda producirse en 
el mundo directamente por nuestra voluntad. En este caso, el deseo de esca-
par a nuestro pensamiento como forma de figuración o a nuestro lenguaje que 
es la expresión del pensamiento nos coloca en el ámbito de lo trascendental, 
de lo que está más allá de los límites del mundo4.
     La comprensión del mundo difiere en cada individuo y esta comprensión parti-
cular queda evidente a través del dibujo. Los trabajos de G. Lakoff y M. Johnson 
se fundan principalmente en la comprensión, en como un ser humano comprende 
el mundo en el que se mueve. Para Johnson:
     La comprensión no sólo es una cuestión de reflexión, de uso de pro-
posiciones finitas en alguna experiencia preexistente y ya determinada. La 
comprensión es el modo en que “tenemos un mundo”, el modo en que ex-
perimentamos nuestro mundo como una realidad comprensible. Por tanto, 
dicha comprensión supone la totalidad de nuestro ser: nuestras aptitudes y 
actitudes. Toda nuestra tradición cultural, el modo en que estamos ligados 
a una comunidad lingüística, nuestras sensibilidades estéticas. En síntesis, 
nuestra comprensión es nuestro modo de “estar en el mundo”5.
       Consideramos que la comprensión frente al mundo requiere de esta actitud 
que antes señalábamos en Wittgenstein, la actitud del artista frente al mundo 
es enfrentar la realidad, comprenderla y de esta forma ver la posibilidad de 
modificarla, de cambiar el rumbo de esta realidad, el dibujo invita a un enfren-
tamiento en solitario.
4Gutiérrez, C. M. (2001). Wittgenstein arquitecto: El pensamiento como edificio. A Parte Rei: revista de filosofía, 
archivo electrónico. (16), 4, en http://serbal.pntic.mec.es/~cmunoz11/arquitecto.pdf
5Lakoff, G. y Johnson, M. (1986). Metáforas del la vida cotidiana. Madrid, España: Cátedra. p. 174.
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      En nuestra observación a través de las diferentes obras de artes, percibimos 
ciertas diferencias de actitud de los artistas en cuanto al enfrentamiento con el es-
pacio, en cuanto a su naturaleza  bidimensional o tridimensional. Es por ello que 
vamos a dividir este capítulo en dos partes diferenciadas, comprobando como se 
afronta la comprensión del mundo a través de la línea en el plano, y por otra parte 
como el creador utiliza la línea en una exploración del espacio. 
      Fundamentalmente, nuestra hipótesis en este caso, es que el creador utiliza la 
línea en el plano en búsqueda de la realidad en primer lugar como instrumento 
de medida del espacio; en segundo como una herramienta para conseguir una 
mímesis de la realidad estableciendo ciertas normas para lograrlo; y en tercero, 
utiliza la línea para crear un lenguaje codificado que corresponde a una realidad 
física o mental. 
       Sin embargo, cuando el creador trabaja con la línea en el espacio, en su misma 
dimensión, lo que realiza es una exploración del mismo, estableciendo distintas 
relaciones entre las líneas, el espacio, y su forma de ocuparlo; y algo importante, 
conscientemente manifiesta cómo es el espacio haciendo una delimitación del 
mismo.
      Vamos a analizar estas situaciones a continuación y lo hacemos observando 
las obras y realizando una búsqueda en la Historia del Arte para analizar ciertos 
conceptos que tienen que ver con el espacio, la línea y la búsqueda de la realidad 
a través de ella. Al mismo tiempo dividimos este tercer capítulo en dos partes que 
atiende a la utilización del espacio físico: PARTE I. COMPRENDER EL MUN-
DO A TRAVÉS DE LA LÍNEA EN EL PLANO, y PARTE II. EXPLORAR EL 
ESPACIO MEDIANTE LA LÍNEA.
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CAPÍTULO  III
LA LÍNEA SIN LÍMITES, DESCUBRIENDO Y EXPLORANDO EL MUNDO
PARTE I. COMPRENDER EL MUNDO A TRAVÉS DE LA LÍNEA EN EL PLANO 
LA LÍNEA SIN LÍMITES, 
DESCUBRIENDO Y EXPLO-
RANDO EL MUNDO
 COMPRENDER EL MUNDO A 
TRAVÉS DE LA LÍNEA EN EL 
PLANO
LA LÍNEA COMO INSTRUMEN-
TO EN LA FORMACIÓN DE 
FIGURAS
 GEOMÉTRICAS EN EL ESPACIO 
BIDIMENSIONAL
LA LÍNEA COMO HERRAMIEN-
TA AL SERVICIO DE LA MÍME-
SIS 
LA LÍNEA CODIFICADA. LA REPRE-




           
          Nunca las cosas están una detrás de la otra… sé que en este mismo momento otro hom-
bre colocado de otro modo —todavía mejor, Dios, que está en todas partes— podría penetrar 
en el escondite de los pensamientos y los vería desplegados. Lo que yo llamo profundidad es 
nada o es mi participación en un Ser sin restricción, ante todo el ser del espacio más allá de 
cualquier punto de vista. Las cosas se usurpan unas a otras porque están fuera una de otra6.
Merleau-Ponty
       
       
    Fig. 3. 1. Alexis Granwell. Eternal City.
Para Alexis Granwell el dibujo se convierte en el puente que comunica 
su espacio interior con el espacio exterior y le ayuda a comprenderlo, 
ella hace de una delgada e intuitiva línea la unidad elemental de un fe-
nómeno desconocido para el público, como un universo cosmológico o 
una arquitectura ilusoria de conceptos inmateriales. Sus dibujos pare-
cen ser poco más que una neblina de luz sobre un fondo blanco, com-
puestos por puntos y arañazos, a los que se suma un trazado seguro, un 
mapa de la memoria delineando territorios perdidos en paisajes lunares, 
haciendo alusión a lo familiar, en una expresión abstracta.
       
           3.1. INTRODUCCIÓN. PARTE I. COMPRENDER EL MUNDO A TRAVÉS DE LA 
LÍNEA EN EL PLANO
 
       
                    6Merleau-Ponty, M. (1985). El Mundo de la Percepción: Siete Conferencias. Barcelona, España: Paidós. p. 35.
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     El dibujo sobre un plano implica un ejercicio perceptivo que el artista puede 
controlar por sus dimensiones, en el que un pequeño espacio puede contener 
un universo de información como podemos comprobar en la imagen que nos 
sirve de portada, un dibujo de Alexis Granwell, que le sirve para comprender su 
propio mundo interior.
     Cuando observamos la naturaleza podemos apreciar la gama infinita de posi-
bilidades para poder representar aquella forma que se observa o que se intuye, 
y además podemos interpretarla haciendo una elección en las estrategias de 
situación de las líneas sobre el plano, otorgándole mayor importancia a aquello 
que es más importante, jugando con las jerarquías gráficas.
      Merleau-Ponty, sobre la percepción, nos revela que el estado de las cosas que 
vemos, corresponde tan sólo a un único punto de vista, pero la realidad de las 
cosas se forma con múltiples puntos de vistas, así que nuestra percepción sólo 
es una pequeña parte de lo que en sí es la realidad de lo que estamos percibien-
do, y eso es precisamente, ese único punto de vista, lo que podemos representar.
      El dibujo parte de un interés y una intención particular que se inicia con la 
percepción visual. Arnheim nos dice sobre la percepción:
      La percepción visual no es un registro pasivo de material estimulante, 
sino un interés activo de la mente. El sentido de la vista opera de manera 
selectiva. La percepción implica la resolución de problemas7.
      
7Arnheim, R. (1964). El pensamiento visual. Buenos Aires, Argentina: Eudeba. p. 35.
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      De esta forma, el dibujo resuelve el problema de percepción al elegir la apa-
riencia del objeto sobre el plano. El creador fija un método analítico que hace 
de puente entre el aspecto del objeto, la información que se obtiene gracias a la 
observación de su forma y la abstracción de estos datos, articulando un código 
particular que es un lenguaje con capacidad para intervenir y transformar.
      El dibujo sobre un plano, genera un mapa de propósitos y de idas y venidas, 
descubriendo las diferentes elecciones, medidas, acotaciones y en general todo 
un mundo de leyes personales que el creador ha ideado en su proceso de aproxi-
mación a la forma. El dibujo como lenguaje, nos permite un conocimiento de 
esta forma, traducida gráficamente sobre un soporte.
     Afrontar la representación sobre un espacio bidimensional requiere de un len-
guaje mucho más complejo que la acción en el espacio tridimensional; demanda 
asimismo de una actitud de investigación y una intención proyectiva, por parte 
del creador.
      En cada época y cultura, el ser humano ha elaborado su propio sistema de 
representación espacial, buscando en la percepción visual sus bases y estrategias 
de realización. Estas decisiones se fundamentan, a veces, en aspectos racionales 
y, otras, en principios intuitivos, lo cierto es que todos son válidos si dan res-
puestas a premisas de la cultura desde donde se proponen.
      Lo representado consiste en una ilusión y para que este efecto de ilusión se 
produzca debemos olvidar lo aprendido para captar la información de manera 
neutra. 
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     Existen ciertos acuerdos estéticos e icónicos, para producir estas ilusiones 
que se han ido sucediendo a lo largo de cada época por insistencia, al intentar 
comprender y hacer comprender este misterio de la percepción de  la espacia-
lidad en una imagen de dos dimensiones que consiste esencialmente en la vi-
sión de la profundidad, ya que las otras dos dimensiones se perciben en forma 
directa. 
    En el comienzo de la materialización de la representación se encuentra 
como vínculo inmediato a la memoria, ésta es parte del complicado proceso 
mediante el cual se da lugar el conocimiento, distinguiendo entre varios tipos 
de memorias.
      La precisión visual,  la nitidez la conseguimos gracias a la memoria inte-
gradora, ésta se centra en el punto donde fijamos la vista a partir del cual todo 
se va indefiniendo. El recorrido por los distintos puntos de un objeto nos pro-
duce una sensación de nitidez del objeto en su totalidad. La memoria icónica 
unifica todas esas fijaciones oculares por la que obtenemos la sensación de un 
volumen determinado con una forma concreta. 
      El dibujo, más que ningún otro lenguaje, nos permite un conocimiento de 
la realidad, creando conexiones entre lo observado y lo representado y el re-
sultado de estas conexiones son imágenes que ayudan a ordenar y estructurar 
la complejidad del pensamiento.
    
      Sobre la representación Arnheim nos dice en un artículo suyo titulado La 
abstracción perceptual en el arte, en un sentido definitorio:  La representación 
consiste en “ver” dentro de la configuración estimular un esquema que refleje 
su estructura… y luego inventar un equivalente pictórico para ese esquema8.
     De esto se desprende que la representación es el resultado de la interacción 
de dos trazados, uno perceptivo y otro de representación; el primero es un equi-
valente de la realidad, el segundo es una expresión plástica de la percepción. 
     El plano de la representación es un espacio real, físico, que se identifica con 
el soporte de la imagen que resulta de esta representación, en el que se constru-
ye una composición espacial que el espectador puede identificar; este espacio 
es el elemento morfológico bidimensional que se encuentra limitado por líneas 
u otros planos. Como elemento icónico está ligado a la composición y gracias 
a él es posible la representación múltiple de la realidad. 
     La relación que establece el creador con el plano es frente a frente, lo que 
implica una concentración mental que le permite el análisis de la forma, y de 
esta manera satisface una necesidad de imaginar objetos puede que para cons-
truirlos o edificarlos y al fin, representar la realidad en la que vivimos, y para 
esto es preciso conocer y practicar los procedimientos necesarios y los recursos 
existentes para lograr este fin. Estos procedimientos y recursos se pueden en-
contrar, a lo largo de la historia, en numerosos tratados iniciados en la antigüe-
dad, a los que con el tiempo, se han ido sumando nuevos hallazgos técnicos y 
tecnológicos.
8Arnheim, R. (1966). La Abstracción Perceptual y el Arte, en: Hacia una psicología del arte. Madrid, España: Alian-
za. p. 42.
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     Como hemos mencionado anteriormente, el creador utiliza la línea en el 
plano en primer lugar como instrumento de medida del espacio que es como 
se define la geometría; en segundo como una herramienta para conseguir una 
mímesis de la realidad estableciendo ciertas normas para lograrlo como las 
normas de la perspectiva; y en tercero, utiliza la línea para crear un lenguaje 
codificado que corresponde a una realidad física o mental, como en la elabora-
ción cartográfica que llevado al terreno artístico podríamos hablar de analogías 
entre lo representado y la realidad.
    Los problemas determinados concernientes a las medidas encontraron la 
solución en la geometría desde tiempos remotos. Especialmente la geometría 
descriptiva aglutinó un complejo de técnicas que permitió poder representar el 
espacio tridimensional sobre una superficie bidimensional. 
     Fue con la invención de la perspectiva en el Renacimiento, que ampliaremos 
más adelante, cuando se alcanzó un gran nivel de ilusionismo, y esto provocó 
un reto en la consecución de atrapar la realidad en un espacio bidimensional y 
que además contuviera a la esencia. La invención estos métodos de la perspec-
tiva, evidenciaron que los hombres sentían la necesidad de representar la rea-
lidad a través de la ilusión, creando un mundo paralelo valiéndose del dibujo.
En las imágenes representadas se sobrentiende una doble realidad perceptiva 
de las imágenes, por una parte nos encontramos con la imagen representada y 
por otra con el soporte que la contiene..
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     La búsqueda realizada por muchas generaciones para encontrar un método 
sobre la figuración del mundo, es el resultado de una actitud de la mente ante el 
universo, el hallazgo de los métodos para la representación de una visión rea-
lista del mundo, llevada a cabo por el hombre de todos los tiempos. Enfocándo-
nos en el aspecto físico de la cuestión, la materialización sobre una superficie 
de la apariencia tridimensional implica una complejidad en la representación 
sobre el plano. Esto nos lleva a observar cómo a lo largo de la historia el hom-
bre ha inventado diferentes soluciones creativas y técnicas, poniendo en prác-
tica diferentes estrategias y simulacros en la práctica del dibujo. 
     
     Francastel nos dice:
     De este modo, entendemos fácilmente que los hombres hayan podido 
contentarse con una determinada figuración global del espacio, en la que 
siguen introduciendo nuevos elementos accesorios. Sus posibilidades exce-
dían los logros positivos alcanzados en cada ocasión, quedando siempre un 
margen para la investigación9.
    La representación tridimensional necesita de una tercera dimensión: la pro-
fundidad, y para recrearla de forma artificiosa se han empleado estrategias de 
perspectiva e ilusiones ópticas en el dibujo de objetos o delimitaciones de es-
pacios. 
 
9Francastel, P. (1990). Pintura y sociedad. Madrid, España: Cátedra. p. 8.
     La representación gráfico-plástica intuye la profundidad, desde diferentes es-
trategias se realiza una representación tridimensional sin normas, desde la obser-
vación, e incluso desde la imaginación, teniendo en cuenta, diversos detalles que 
proporcionan la sensación de profundidad. El planteamiento de dibujo desde la 
libre expresión plantea numerosas cuestiones como por ejemplo la relación entre 
el volumen y la forma, los espacios llenos y vacíos, la calidad o cualidad de los 
materiales o la ubicación en un espacio concreto.
     Desde el punto de vista del observador del dibujo en un contexto de tridimen-
sionalidad, éste lo percibe paralelamente como un plano y al mismo tiempo como 
una parte de un espacio tridimensional.  Este fenómeno psicológico se llama do-
ble realidad perceptiva de las imágenes. Estas dos realidades son de naturaleza 
diferente: un dibujo está realizado sobre un soporte plano, mientras que nosotros 
percibimos una imagen tridimensional que es ilusoria. La teoría de las artes visua-
les que Rudolph Arnheim desarrolló a lo largo de su vida se afirma de forma firme 
en la Teoría de la Gestalt. 
     Seguimos leyendo en el interesante libro de Merleau-Ponty sobre la percepción 
de la imagen en un plano:
      Las cosas se usurpan unas a otras porque están fuera unas de otras. La 
prueba es que puedo ver la profundidad mirando un cuadro, aunque todo el 
mundo estará de acuerdo en que no la tiene, y que organiza para mí la ilusión 
de una ilusión10(...)este ser de dos dimensiones que me hace ver otro es un ser 
agujereado, como decían los hombres del Renacimiento, una ventana... pero la 
ventana no se abre a fin de cuentas más que a partes, a la altura y el ancho que 
son vistos absolutamente con otro sesgo, en la absoluta positividad del Ser11. 
  
10Merleau-Ponty, M. (1985). El Mundo de la Percepción: Siete Conferencias. Barcelona, España: Paidós. p. 35.
11Ibid., p. 66.
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      Parece que el sistema visual no tiene ningún órgano especializado para poder 
percibir las distancias de lo cual se deduce que la percepción del espacio es una 
construcción que producimos los que miramos independientemente de lo físico 
de nuestros ojos. La imagen visual que se puede proyectar fuera de la mente, 
hace visible el espacio, añade  posibilidades al considerar distintas perspectivas, 
composiciones y detalles. Permite una observación sobre uno mismo producien-
do cambios de conciencia. 
     Para conseguir realizar un dibujo en el que se identifique claramente la in-
tención de representar una relación espacial es preciso conocer y utilizar los 
elementos necesarios para que las personas que lo observan perciban esta espa-
cialidad, estos elementos dispuesto sobre una superficie plana se plantean con-
jugando ciertas referencias gráficas o visuales, conociendo los indicadores de 
profundidad.
      Sobre la génesis de percepción y la profundidad en las imágenes, manifestaba 
Lucía Lazotti en una cita sobre índices de profundidad:
    Se puede afirmar que no es posible la percepción de una representación 
sobre una superficie plana sin que implique el concepto de profundidad. Re-
flexionemos sobre el problema, ya presentado antes, de la constitución de 
una figura y de su fondo en un determinado campo visual. Desde el momen-
to en que algunas formas asumen el papel de figuras y otras el de fondo es 
como si reconociéramos la existencia de dos planos en el espacio: lo que 
se reconoce como “figura” emerge perceptivamente en un primer plano, el 
“fondo” retrocede y se sitúa detrás de aquellas11.
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       Por tanto, deducimos que el primer indicador de profundidad es la diferencia-
ción de figura y fondo; sabemos que también son indicadores de profundidad la 
deformación y la superposición en la situación en el espacio de los objetos.
      Las formas de crear profundidad en el espacio se abordan, según los intereses, 
desde la representación grafico-plástica o la representación normalizada. Hoy en 
día el arte necesita de estos dos sistemas. Para ello resulta imprescindible conocer 
los elementos básicos que constituyen la forma en el ámbito del lenguaje visual: 
el punto, la línea, el plano y el volumen, elementos que se articulan entre sí para 
definir la forma. 
  
     De sobra nos es conocido el interesante tratado de Kandinsky, Punto y línea 
sobre el plano, que ha servido como base de numerosas obras de arte, éste es un 
compendio de una gran parte de las teorías que enseñaba en la Bauhaus; teorías 
que plantea cuestiones generales de configuración sobre los elementos básicos de 
la forma.
     Vemos a continuación, desde diferentes perspectivas, a la línea sobre el plano. 
Partimos del concepto de geometría al servicio de una tridimensionalidad iluso-
ria, deteniéndonos en el mismo ejercicio de la geometría a través de las obras de 
arte y el empleo de la línea como instrumento de los métodos de la perspectiva en 
la idea de mímesis con la realidad; además abordamos a la línea como instrumen-
to de codificación en la analogía con la realidad física y mental.
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       Fig. 3.2. Almudena Lobera. detalle de la obra “Imagine corpore”2014
Almudena Lobera articula su trabajo a través de la búsqueda de diferentes modos 
de configuración de lo visible, sobre su trabajo Un reclamo particular a la verdad, 
Bernardo Sopelana escribe: ...realiza un profundo estudio sobre la importancia 
del pensamiento geométrico, para experimentar las múltiples y posibles percep-
ciones que se generan sobre el mundo que nos rodea. Al mismo tiempo, reflexio-
na sobre el conocimiento como representación mental que conforma lo real. Un 
reclamo particular a la verdad se configura por medio de formas y cuerpos de 
origen formal aleatorio, imperceptible e incontrolable en diálogo con sistemas y 
procedimientos analíticos, que plantean estructuras de percepción y representa-
ción no sólo en relación a diversas teorías científicas (pasadas y actuales), sino 
también a los sistemas de pensamiento que ejercen poder en el comportamiento 
social contemporáneo12
3.1.1. LA LÍNEA COMO INSTRUMENTO EN LA FORMACIÓN DE FIGURAS
 GEOMÉTRICAS EN EL ESPACIO BIDIMENSIONAL
    LA LÍNEA SIN LÍMITES.  LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL DIBUJO.
Almudena Lobera 
12Texto de Bernardo Sopelana para la Galería ARRÓNIZ de México. Disponible en http://www.arroniz-arte.com/con-
tent/Un%20reclamo%20particular%20la%20verdad
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     El pensamiento sobre la realidad toma cuerpo con la geometría, ésta se define 
como la ciencia de la forma. La geometría, como abstracción que es fundamen-
talmente, admite diferentes formulaciones que se materializan en diferentes re-
presentaciones.  Estas se pueden percibir a través de los conceptos que se origi-
nan, accediendo a la realidad y participando de ella, la geometría permite ordenar 
esta realidad y al mismo tiempo aprehenderla. Los objetos sirven de apoyo al 
hombre para comenzar a entender la realidad, conocerla e incluso representarla.
    Las verdades geométricas son verdades matemáticas y la historia de las mate-
máticas, no puede objetar la intervención del arte en estas conquistas. Las formas 
y elementos abstractos del matemático van a ser con la geometría, los elementos 
formales del artista en su inquietud por representar su idea sobre la visión del 
mundo. La línea geométrica es un elemento plástico con mucha capacidad de 
construir, físicamente se aprecia como una continuación de puntos que persiguen 
diferentes fines esenciales entre los que destacan el de señalar y significar. 
     El origen de la palabra geometría es griego, y significa medición de la tierra, 
su uso se manifiesta siglos antes de que los griegos comenzaran a definir sus 
principios. La historia registra hallazgos de la geometría en Mesopotamia y en 
Egipto. En Grecia, los primeros geómetras, los más sobresalientes fueron: Tales, 
Pitágoras, Eudoxo, Euclides, Arquímedes y Platón. Las teorías de Aristóteles van 
a ser decisivas en sus planteamientos, estudios y comprensión del mundo circun-
dante. El análisis formal surge como consecuencia de la preocupación platónica 
de adoptar para todo, esquemas preexistentes, a partir de meticulosas observa-
ciones, creando elementos para poder interpretar, conocer y medir. Para Platón, 
conocer el mundo consistía en conocer las leyes geométricas que lo gobiernan.
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      Euclides consigue realizar una sistematización deductiva del método, según la 
visión geométrica, ésta queda resuelta y ordenada en una obra: Los Elementos de 
La Geometría13. Desde entonces la geometría euclidiana se mantiene como un 
modelo sintético y analítico del mundo real, y todo lo que en ella se ve se consi-
dera válido y verdadero. La ciencia y el arte se han fundamentado en el sistema 
euclidiano para representar el espacio real, por su coherencia se ha elegido como 
el modelo básico y más importante ya que simboliza la analogía con el espacio, 
el volumen y la superficie.
    La escuela de Alejandría se centró en conseguir una geometría orientada hacia 
las aplicaciones y quienes verdaderamente se beneficiaron de estos conocimien-
tos fueron los árabes que al ocupar Alejandría se apropiarán de los conocimientos 
helénicos y se dedicarán a difundirlos. La Geometría conocerá con ellos los prin-
cipios matemáticos de la esfera y la trigonometría, por el interés que mostraban 
hacia la Astronomía, así como el desarrollo del calculó de volúmenes cada vez 
más complejos.
     La geometría irá instaurándose en el arte como algo de una minoría culta que 
aspirará a manejar los conocimientos científicos y se convertirá en un poderoso 
saber. La formalización supuso para el arte un fértil encuentro, como más adelan-
te veremos. Los planteamientos platónicos, van a tener gran influencia en el pen-
samiento del artista del Renacimiento.   Los renacentistas, asidos al pensamiento 
platónico, al conocimiento científico-filosófico de Pericles y a la arquitectura que 
planteaba Vitruvio, pensaban que el conocimiento de la geometría era necesario 
para todo aquel que tratara con la creación de las formas.
13 Euclides (s. III a. C.), matemático, relacionado con  la escuela en Alejandría, realizo su trabajo más importante: Los 
Elementos. En su contenido se aborda el desarrollo y construcción de figuras, postula sus propiedades y define las 
propiedades del espacio (espacio euclídeo) del cual afirma que éste es infinito y homogéneo. El tratado se compone 
por trece libros, en el que Euclides aglutinó  muchos de los resultados matemáticos más importantes en su tiempo.
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     Según Gonzalez Urbaneja, la abundante geometría de los sólidos platónicos, por 
sus significativos atributos de naturaleza geométrica, estética, simbólica, mística 
y cósmica, fascinan. Los poliedros son el núcleo de la cosmogonía pitagórica del 
Timeo de Platón14 que los relaciona con la constitución de los elementos naturales 
básicos dentro de la teoría místico-filosófica que logrará una decisiva influencia en 
la cosmología poliédrica de Kepler15.
    Luca Pacioli era un matemático florentino, en su obra De la divina proporción, 
trata, en su primera parte, de los polígonos y la perspectiva, que usaron los pintores 
de la época del Quattrocento (Compendio Divina Proportione); en la segunda parte 
trata, de la arquitectura  de Vitruvio (Summa de arithmetica, geometría, proportioni et 
proportionalita precipitevolissimevolmente ); y en la tercera, de los sólidos platónicos 
(De quinque corporibus regularibus). Esta obra fue ilustrada con dibujos de Leo-
nardo da Vinci, que dibujó una serie de cuerpos geométricos de forma que se podía 
apreciar su estructura interior, y sirvieron de base para que más tarde Fra Giovanni 
de Verona realizara sus mosaicos de madera, intarsias.
     
14En González Urbaneja, P. M. Los sólidos pitagórico-platónicos, geometria, arte, mistica y filosofia, podemos 
leer: Los poliedros regulares se llaman Cuerpos Platónicos por el papel destacado que tienen en el famoso Diá-
logo de Platón sobre la Naturaleza, Timeo (Platón, 1969; 53a/54b/55d). En él expone la asociación que presu-
miblemente habría hecho Pitágoras entre el cubo, el tetraedro, el octaedro y el icosaedro y los cuatro elementos 
naturales primarios, que Empédocles había vinculado con la naturaleza de la materia. La admiración pitagórica 
por el dodecaedro lleva a Platón, a considerar a este sólido como la quintaesencia, el quinto elemento, la sus-
tancia de los cuerpos celestiales, el símbolo místico del Cosmos. En El Timeo la belleza es un elemento esencial 
de los poliedros, para Platón, la belleza de los sólidos regulares no reside realmente en su apariencia física, sino 
que ésta se encuentra oculta en el ámbito del pensamiento matemático. La belleza de los poliedros regulares se 
basa en su significación filosófica. Platón arguye la identidad de cada poliedro con cada uno de los elementos 
primarios(Timeo 55d): A la tierra le atribuimos la figura cúbica, porque la tierra es el elemento más difícil de 
mover, el más tenaz, el de las bases más sólidas, (...), la figura sólida de la pirámide (tetraedro) es el elemento y el 
germen del fuego; la segunda en orden de nacimiento (octaedro) es el elemento del aire, y la tercera (icosaedro), 
el del agua. Para Platón el creador del universo creó el orden a partir del caos primigenio de los elementos por 
medio de las formas y los números esenciales de los poliedros, en una acción que llega ese ordenamiento en la 
disposición armónica de los cinco elementos en el universo físico. Y por lo que respecta a las relaciones numé-
ricas que se hallan en su número, en sus movimientos y en sus demás propiedades, hay que considerar siempre 
que el Dios (...) las ha realizado en todo de manera exacta, y así ha armonizado matemáticamente los elementos.
(Timeo 57b).
15Kepler quedó impresionado por las asociaciones de Platón en El Timeo, de los sólidos con los elementos na-
turales primarios de Empédocles. Kepler introdujo los llamados poliedros estrellados de gran importancia en la 
actualidad tanto en la Ciencia como en el Arte. 
265
    LA LÍNEA SIN LÍMITES.  LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL DIBUJO.
Estas piedras del Neolítico, en-
contradas en Escocia, guardan 
cierta analogía con los sólidos 
geométricos, son una prueba de 
las nociones geométricas de esta 
época. Son piedras esculpidas con 
cierto grado de sofisticación que 
sin duda indican cierto dominio 
del espacio. Fueron encontradas 
un total de 411 piedras que queda-
ron registradas en 1977 en el catá-
logo de Dorothy Marshall que se 
encuentran en el museo nacional 
de Escocia en Edimburgo, en el 
museo Ashmolean de Oxford, y en 
otros museos en distintos lugares 
de Inglaterra. 
     La historia alrededor de los sólidos platónicos y los poliedros en general, 
es tan amplia que abarca muchas épocas de la civilización humana. Estos 
objetos, no sólo son interesantes como curiosidades matemáticas, además nos 
hablan. sobre todo, de las propiedades del espacio, así como de la posibilidad 
o restricción de construir ciertos objetos, de sus relaciones y propiedades.
     Fig. 3.4. Leonardo da Vinci. Sólidos geométricos. 
	        Fig. 3.3. Leonardo da Vinci. Estudio de la geometría del sólido. 
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En los tratados de artistas 
y teóricos renacentistas 
como Piero della Frances-
ca, Pacioli, Leonardo, Du-
rero... que crean sus obras 
y escriben sobre el arte y 
la geometría, les resultaba 
atrayente la perfección de 
los sólidos platónicos. Los 
poliedros han sido, en to-
das las épocas un símbolo 
y expresión de la belleza, 
por esto forman parte de 
muchas obras.
	        Fig. 3.6. Piero della Francesca. Estudio de mazzocchio en perspectiva.
	  
     Fig. 3.5. Paolo Uccello. Esfera de setenta caras y puntas.
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    Los artistas renacentistas vieron en los fundamentos de 
la geometría la solución a los problemas estructurales que 
causaba la representación de las formas visuales. Lo que 
podía medirse debía tener su expresión gráfica por medio 
del dibujo. En Italia se desarrollaran los métodos proyecti-
vos, por parte de los artistas y matemáticos renacentistas, 
que recogieron de la práctica, puesta en marcha años an-
tes, de los sistemas de representación usados por artistas y 
cartógrafos desde lo más remoto de la antigüedad. Serán 
los artistas del Renacimiento, quienes confeccionarán las 
nuevas reglas geométricas necesarias para permitir ver las 
figuras sobre un plano que desde un punto de vista se pue-
den contemplar en el espacio real. 
     A lo largo de la historia, a la práctica le siguen sus for-
mulaciones teóricas, y de la misma forma a la inversa. Es 
decir, la teoría se inspira en la práctica y en la práctica se 
emplean las teorías. Desde la Edad Media se ha mantenido 
siempre latente el interés por las formas geométricas abs-
tractas y por los procesos que llevan hasta ellas, así como 
por el sentido de la simetría y la idea de  proporción como 
aplicación a definidos propósitos. 
      La Geometría antigua fue recogida por los islámicos, que la potenciaron en 
todos sus aspectos, aunque condicionada por la prohibición de imágenes humanas 
o de animales. Nace de esto un arte básicamente constructivista fundamentado en 
aspectos esenciales, en la estructura.
       
En el siglo XV los patrones de 
mosaicos eran muy complejos 
pero sólo unos pocos eran los 
que los matemáticos de hoy lla-
man diseños cuasicristalinos. Fue 
Roger Penrose quien descifró el 
patrón aperiódico de los mosai-
cos árabes, denominado patrón 
Penrose a inicios de los setenta.
     Fig. 3.8. Geometry and islamic pattern. 
     Fig. 3.7. Mosaico islámico medieval.
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Johannes Kepler exploró la creación 
de teselaciones utilizando pentágonos 
demostrando que esta construción po-
día ser extendida en una teselación.
     Fig. 3.9. Kepler. Teselación.
     Fig. 3.10. Penrose. Teselación.
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El documento en el que se presentó la 
teselación de Penrose original fue el 
titulado El papel de la estética en la 
investigación pura y aplicada, fue pro-
puesta en 1974. Penrose reconoce su 
inspiración en el trabajo de Kepler; y 
en un principio los trazos de esta idea 
ya estaban hechos en un trabajo de Du-
rero.
      Alberto Durero realizó numerosos estudios geométricos contribuyendo a transmi-
tir las construcciones geométricas de la Edad Media a la Edad Moderna. Después de 
esto, Kepler será quién aborde el tema de los polígonos regulares. Jacopo de Barbari 
le habló a Durero de la obra matemática de Pacioli, y éste adquirió interés desde 
entonces por la geometría y las proporciones matemáticas. Su profundo sentido de 
la historia, sus observaciones de la naturaleza y la conciencia que tenía de su propio 
potencial creativo, son una demostración del espíritu de constante curiosidad inte-
lectual del Renacimiento16. 
     Durero leyó Los Elementos de Euclides y el importante tratado De architectura 
de Vitruvio (siglo I a.C.), el famoso arquitecto e ingeniero romano. Se familiarizó 
también con la obra de Alberti y Pacioli sobre matemáticas y arte, en particular sus 
trabajos sobre la proporción. Describió las intrincadas construcciones de regla y 
compás que utilizó para construir las figuras, pretendía hallar un método riguroso 
para dibujar cuerpos humanos en movimiento17. Muchos dibujos de figuras humanas 
realizados por él, tienen en sí las huellas de una delicada figura geométrica realizada 
con regla y compás, como si se tratara de la construcción compleja de un polígono 
regular. 
     Desarrolló una coherente producción teórica y práctica; estaba convencido de que 
el pintor debía adquirir una serie de conocimientos que la simple práctica de taller 
no podía proporcionarle. En este sentido, sigue la tradición de la tratadística italiana 
que, tras la formulación de Alberti, desarrollando presupuestos vitruvianos, insistía 
en la misma idea con referencia fundamental a la geometría. Durero expresa:
16Suárez, D. (1989). Renacimiento y Manierismo en Europa. Madrid, España: Historia 16. p. 16.
17Cardona, C. A. (2006). La geometría de Alberto Durero: estudio y modelación de sus construcciones. Bogotá, 
Colombia: Fundación Jorge Tadeo Lozano. p. 17.
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     Fig. 3.11. Durero. Estudio de movimiento.
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     Y puesto que la geometría es el verdadero fundamento de la pintura he deci-
dido enseñar sus rudimentos y principios a todos los jóvenes ávidos de arte(...) 
Espero que mi empresa no sea criticada por ningún hombre razonable, ya que, 
puede no sólo beneficiar a los pintores sino también a los orfebres, escultores, 
picapedreros, carpinteros, y a todos aquellos que tengan que confiar en la me-
dición18.
       
18cit. en Ruiz, A. (2003). Historia y filosofía de las matemáticas. San José. Costa Rica: EUNED. p. 218.
272 M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ
19Suárez, D. (1989). Renacimiento y Manierismo en Europa. Madrid, España: Historia 16.
20Nieto, V. y Checa, F. (1980). El Renacimiento: formación y crisis del modelo clásico. Madrid, España: Itsmo. p. 77.
      Esta importante faceta quedará plasmada en su Tratado de las proporciones 
del cuerpo humano, en el que Durero aplicará al cuerpo humano tanto la escala 
armónica, como la escala aritmética19. Hacia 1512, su proyecto teórico se halla-
ba centrado en uno de los problemas claves del clasicismo y, en general, de toda 
la teoría artística del Renacimiento, cómo es el de la proporción o sistema que 
establece relaciones matemáticas entre los diversos miembros de un ser vivo, en 
particular del hombre. 
      Sobre el tratado dice Nieto Alcaide: Uno de los desarrollos más coherentes y 
sistemáticos de toda la época, en el cual se funden las experiencias procedentes 
de la investigación práctica con la elucubración teórica acerca de la proporción 
ideal20.
      Tres fueron las obras que publicó Durero, todas en alemán y en Núremberg, 
su ciudad natal. En primer lugar un tratado de geometría, Unterweisung, (De la 
medida, o Instrucciones sobre la manera de medir con la regla y el compás) de 
1.525, donde aborda el estudio de la perspectiva; un libro sobre fortificaciones, 
Etliche underricht, zu Befestingung der Stett, Schloss, und flecken, de 1527;  y 
por último Vier Bücher von Menschlicher Proportion.
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      Panofsky escribe sobre Durero:
    Además de su conocimiento directo de Euclides, había establecido con-
tacto con el pensamiento de Arquímedes, Herón, Sporus, Tolomeo y Apo-
lonio; y más importante que todo esto, es que fue un geómetra nato. Tenía 
idea clara del infinito (por ejemplo, cuando dice que una línea recta ‘puede 
ser prolongada indefinidamente, o que al menos así puede considerarse’, o 
cuando distinguió entre paralelismo y convergencia asintótica, subrayó la 
diferencia básica entre una figura geométrica en lo abstracto y su realiza-
ción concreta a pluma y tinta (el punto matemático, dice, no es un ‘punto’ 
en todo caso pequeño, sino que puede ser ‘situado mentalmente tan alto o 
tan bajo, que ni siquiera podamos llegar a él físicamente’, y lo que se apli-
ca al punto, se aplica a las líneas a fortiori21.
      En este tratado, el Unterweisung, incide fundamentalmente sobre cuestio-
nes de perspectiva y simetría, sobre las que teoriza con los correspondientes 
grabados ilustrativos. Aplicando rigurosamente las leyes de la perspectiva ma-
temática y de la simetría; en relación con las proporciones, como la perfecta 
articulación de las partes con el todo22.  
     Alberto Durero se destacó especialmente por sus contribuciones a la antropo-
metría. El tratado, Vier Bücher von Menschlicher Proportion, consta de cuatro 
libros23, en 1528 se publicó en alemán este tratado sobre las proporciones del 
cuerpo humano, que en algunos aspectos era totalmente nuevo, en el que se 
revindicaba la capacidad de crear de los artistas, hasta entonces negada y nunca 
defendida por la teoría del arte.
2
21Panofsky, E. (2005). Vida y Arte de Alberto Durero. Madrid, España: Alianza Editorial. p. 206-208.  
22Cardona, C. A. (2006). La geometría de Alberto Durero: estudio y modelación de sus construcciones. Bogotá, 
Colombia: Fundación Jorge Tadeo Lozano
23Durero, A. (1987). Los Cuatro Libros de la simetría de las partes del cuerpo humano. Méjico, Méjico: Yhmoff 
Cabrera, Universidad Autónoma de México.
274 M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ
      
     Dos años más tarde se procedió a imprimir los libros tercero y cuarto. De 
varietate figurarum et flexuris partium ac gestib[us] imaginum, seguido de la 
nota aclaratoria De Symmetria quondam editis / nunc primum in latinum con-
versi accesserunt. El primero presenta las definiciones que han de servir como 
punto de partida y se concentra en la descripción de los objetos geométricos 
que comportan tan sólo longitud. Durero se detiene tanto en la línea recta, como 
en las curvas algebraicas de las que se ocuparán los geómetras del siglo XVII. 
     El segundo libro se ocupa de las figuras bidimensionales. El tratado es 
prolífico en la recomendación de métodos para la construcción de polígonos 
regulares y de figuras que incrementan en una cantidad dada el área de una 
figura inicial. El tercero, ilustra la aplicación de la geometría a las tareas de la 
arquitectura y familiariza con la construcción geométrica de las letras romanas. 
El cuarto, se ocupa de los cuerpos tridimensionales (platónicos y arquimedia-
nos); del problema relacionado con la duplicación del cubo y, finalmente, de los 
métodos proyectivos ideados, en principio, por Piero della Francesca. 
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        Fig. 3.12. Alberto Durero. Instructions sur la mesure, Un-
derweysung der Messung. 
	        Fig. 3.13. Alberto Durero. Instructions sur la mesure, 
Underweysung der Messung. 
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     A principios del s. XX, Matila Ghyka24 en The geometry of art and life, explo-
ra lo que se podría llamar como las Matemáticas del Arte y de la Vida, usando 
simples fórmulas, como el teorema de Pitágoras; y sin necesidad de un gran 
conocimiento de matemáticas, busca las relaciones entre geometría, estética, 
naturaleza y cuerpo humano. 
   
   
24Matila C. Ghyka, a principios del siglo XX realiza una importante aportación y contribución a la percepción de con-
ceptos sobre el número, el ritmo, la proporción y la armonía; The geometry of art and life es un influyente libro en el 
arte y la arquitectura. 
Fig. 3.14. Matila Ghyka. Proportional Analysis of Helen Wills’ Face. 
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En El Modulor, Le Corbusier retomó el ideal antiguo que consiste en 
establecer una relación directa entre las proporciones que tienen las 
edificaciones y los seres humanos. 
Fig. 3.15. Le Corbusier. El Modulor (boceto). 
    Le Corbusier estuvo influenciado por su trabajo, parece que antes de escribir 
El Modulor, había leído a Ghyka. La fascinación que sentía por el número de 
oro, tiene origen en su educación musical por un lado, y por el interés en las 
estructuras geométricas y formas básicas que subyacen en los fenómenos natu-
rales por otro. 
   
	  25Gladys Fabre, en El Mundo, 02/02/2010, edición escrita, La Tate Modern homenajea a Theo van Doesburg, Disponi-
ble en http://www.elmundo.es/elmundo/2010/02/02/cultura/1265105371.html
26Ibidem.
    El holandés Theo van Doesburg, 1883, fue 
uno de los pioneros de la abstracción geomé-
trica que desarrollo una influencia decisiva en 
las vanguardias internacionales artísticas, tan-
to a través de sus propias creaciones, como en 
las obras de muchos otros artistas en los que 
influyó o con los que colaboró.
    Como señala Gladys Fabre, experta en su 
obra: Doesburg quiso crear un arte universal 
mediante el establecimiento de un vocabula-
rio visual de formas geométricas que debían 
ser comprensibles para todos y adaptables a 
cualquier disciplina25.
    Ya en 1916, van Doesburg estaba experi-
mentando con la libre abstracción y ciertas 
formas de cubismo; fue el mismo año en que 
conoció a Mondrian, empeñado en una bús-
queda similar de una nueva estética plástica. 
Para ambos, el arte debía estar en el futuro li-
bre de toda representación figurativa y consis-
tir sólo en elementos abstractos como la línea 
recta y el rectángulo26.
   
     Fig. 3.17. Theo van Doesburg. Tesseract in kubus met 
snijlijnen en kleuraanduidingen. 
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     Fig. 3.16. Theo van Doesburg. Architectural Analysis.
    La geometría se ha cargado de diferentes significados dependiendo de las 
proposiciones de sus autores. Las líneas al servicio de la geometría y la mate-
mática, se alían siguiendo a Platón y a Pitágoras, para quienes las representa-
ciones abstractas marcaban una perfección ideal, lo contemporáneo va en busca 
de un proyecto universal que a la vez corteja y descuaderna a la geometría. 
     Encontramos referentes inmediatos al presente actual, en los dibujos de 
artistas como Josef Albers y Lygia Clark. Josef Albers cultivó durante toda su 
carrera artística un estilo geométrico que se convirtió en el soporte ideal para 
investigar acerca del espacio y el color en la que con un mismo formato y for-
mas geométricas similares, experimentaba con la variación del color en su serie 
Constelaciones estructurales.
Josef Albers resumió también en palabras, con una sola frase, la 
capacidad de síntesis que caracterizó su creación artística: Todo 
tiene forma y toda forma tiene significado27. Para Albers el arte 
tiene que ver con el conocimiento y la aplicación de las leyes fun-
damentales de la forma.
    
27Foster, Hal y otros. (2006). Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad. Madrid, España: Akal. p. 55.
	        Fig. 3.18. Josef Albers. Constelaciones estructurales III.
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Espacio modulado es, además, ejemplo de la capacidad de depuración del len-
guaje en la obra de Clark, en la que las líneas en el borde de los rectángulos 
revoluciona la cuestión de la figura y el fondo.
    
Lygia Clark reinterpreta la geometría constructiva para transformarla en una 
geometría sensible, donde la obra se convierte en un objeto al servicio de la 
subjetividad del espectador. La importancia que el espacio cobraba en sus in-
vestigaciones estéticas, el espacio virtual, sugerido por la obra de Josef Albers, 
está en la base de sus trabajos, en los que la experiencia arquitectónica deriva 
de la noción de modulación. La artista se expresa de esta forma:
      Mi visión no es puramente óptica, sino visceralmente ligada a mi ex-
periencia sensible, no sólo en el sentido inmediato, sino, más aún, en el 
sentido profundo del que no se conoce el origen. Lo que una forma pueda 
expresar no tiene para mí otra significación que en cuanto a su relación 
estrecha con su espacio interior, vacío-pleno de su existencia, así como 
existe el nosotros que se va completando y tomando sentido a medida que 
nos llega la madurez28. 
	  
     Fig. 3.19. Lygia Clark. Planos en Superficie Modulada. 
28Lygia Clark, cit. en  Espaço modulado, de  Carmen Fernández. Disponible http://www.museoreinasofia.es/coleccion/
obra/espaco-modulado-espacio-modulado
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     Fig. 3.20. Elena Asins. Drawing.
Elena Asins, sus abstracciones geométricas se originan de un forma al-
gorítmica en el que un conjunto preciso de órdenes produce finalmente 
una salida gráfica con valor artístico. Con frecuencia las obras creadas 
están incluidas dentro de la abstracción geométrica. El cálculo automá-
tico facilita el manejo de gran número de elementos y la introducción 
del azar o de distribuciones estadísticas dentro del algoritmo. La artista 
recoge en unos versos de 1978 el vacío detrás de todo sentido de orden: 
no hay abajo ni arriba 
 atrás, adelante 
 a un lado 
hacia todos lados, hacia cualquier lado 
hacia cualquier lado porque todo es lo mismo 
por eso ellas danzan incesantemente 
no hay abajo ni arriba.
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   Podemos observar que la abstracción geométrica en las últimas creacio-
nes del arte contemporáneo, concretamente el dibujo sobre una superficie bi-
dimensional, reflexiona en torno a esta abstracción presentando una visión 
compleja y llena de derivas, un enorme laberinto que abre límites y nuevos 
caminos de experimentación, mezclando conceptos originales, genuinos y 
muy variados.
     En estos dibujos apreciamos una gran diversidad de propuestas personales, 
de significación propia que pueden coincidir en diferentes conexiones. Algu-
nos de los artistas conciben la abstracción como un sistema para crear relacio-
nes interpersonales; para otros, las proporciones matemáticas constituyen una 
metáfora en donde la estructura es una analogía con el universo, y también 
están los que pretenden establecer diálogos con el pasado. Son distintas inten-
ciones y un mismo canal.
    Mostramos algunos dibujos, basados 
en la geometría y abordados desde 
diferentes planteamientos, de artistas 
nacidos durante el siglo XX, algunos 
conocidos e importantes y otros po-
drían ser considerados como emer-
gentes, o quizás menos conocidos, 
por lo que es difícil encontrar infor-
mación escrita sobre el planteamien-
to de sus obras pero que demuestran 
el interés de experimentar en base a 
las formas geométricas.
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     Fig. 3.21. Caitlin Foster. Bundle. 
	        Fig. 3.23. Olivia Jeffries. Drawing.
     Fig. 3.22. Mary Judge. Automatic Writing Series.
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        Fig. 3.24. Victoria Haven. Drawing. 
	  




     Fig. 3.26. Heather Gordon. How to Fold My Heart as a Dryer Coil. 
     Fig. 3.27. Matt Niebuhr. Cubic forms.
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     Fig. 3.28. Fiona Curran. Double Blind, 2008–09 acrylic on linen with card. 
     Fig. 3.29. Aleksandar Bezinovic. Polyhedra.
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     Fig. 3.30 Agnes Martin. 
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     La geometría siempre ha estado presente en el arte; en las primeras décadas 
del siglo XX estuvo íntimamente ligada a los conceptos de abstracción y mo-
dernidad. Su uso incitó a crear un nuevo lenguaje visual que encarnó las ideas 
de pureza y perfección. A mediados de siglo, la geometría halló un nuevo desa-
rrollo con las formas elementales y simples que impuso la escultura, en particu-
lar la originada por el minimalismo norteamericano. Desde entonces, la forma 
geométrica se ha utilizado con una nueva actitud que apela tanto a lo sensorial 
como a una reflexión de índole cultural, social o política. Muchos artistas con-
temporáneos han reutilizado el vocabulario geométrico como estilo y modelo 
de representación, y lo han convertido en recipiente de nuevos contenidos como 
contenido figurativo o de una intención referencial29.
     Definitivamente, lo que la geometría aporta al dibujo, es una visión sobre las 
formas y el espacio que le permite entender la complicada realidad visual como 
estructura del espacio y de las formas contenidas en él. Lo que esta ciencia pro-
pone al artista con sus normas, constituye un método analítico que le permite 
acercarse a la realidad, y que el artista actual puede revertir creando obras a 
partir de la alteración de estas normas y en donde la línea se convierte en el ele-
mento imprescindible.
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29MACBA. The persistence of geometry art from the collections of. CONSULTADO EN 6/13 http://www.macba.
cat/en/expo-the-persistence-of-geometry/1/touring-exhibitions/alta_newsletter
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   El arte genera nuevas relaciones con nuestro entorno, tanto físico como virtual, 
haciendo referencia a lo que podemos hacer dentro de un nuevo paradigma de la 
imagen que se relaciona directamente con la realidad. La e-image, término utili-
zado por J.L Brea, posee un carácter de imagen simulada como imagen o materia. 
     Fig. 3.31. Juan Zamora. La mirada de un buitre.
En este caso vemos un dibujo de la cabeza de un buitre, un dibujo de Juan Zamora 
que realizó en lapiz sobre papel y luego retocó digitalmente para simular ser una 
fotografía, y la obra en sí es la copia impresa.
Juan Zamora
     La creación de imágenes transforma la realidad al aportar nuevas visiones que 
interaccionan con la conciencia. Una imagen forma parte de la realidad visible y 
rompe la realidad establecida, se situa con un nexo de unión con ésta última y la 
acomapaña hasta que la realidad la acoge. 
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30Gombrich, E.H. (1993). La imagen y el ojo: Nuevos estudios sobre psicología. Madrid, España: Alianza Forma. p. 13.
     Por lo tanto, toda imagen alberga una intención de realidad. Lo que diferencia 
a las imagenes es la relación que mantienen con su referente, qué intenciones pre-
tenden: sustituir, interpretar, traducir o modelar la realidad.  En el acercamiento a 
esta realidad se produce la mímesis.
     Históricamente, la recreación de la mímesis de la realidad, se consiguió me-
diante la simulación de la tridimensionalidad. Esto se logró a partir de la época 
renacentista, y se hizo aportando a la imagen gráfica la dimensión de la profun-
didad; logrando que un dibujo, mediante líneas, se materializase en algo creíble. 
A lo largo de la historia hubieron momentos donde estas técnicas y estrategias 
alcanzaron su máximo grado para lograr los efectos deseados. 
     Para Gombrich, la evolución del arte durante siglos, se medirá principalmente 
como el progreso técnico en la conquista de la mímesis. 
     …sólo dos veces, en la Grecia antigua y en la Europa del Renacimiento, los 
artistas se han esforzado sistemáticamente, a lo largo de varias generaciones, 
por aproximar paso a paso sus imágenes al mundo visible y alcanzar parecidos 
que pudieran engañar a la vista27.
     En el arte, en el dibujo, el objetivo fundamental  no sólo era alcanzar una 
realidad virtual, de forma consciente y totalmente manifiesta a través de la repre-
sentación, sino que la intención era alcanzar la realidad evidentemente palpable, 
recreando el mundo a voluntad como la culminación de la recreación. Los artis-
tas más virtuosos de todas las épocas, trataron de lograr esta realidad a través de 
numerosos medios y prácticas posibles, apoyándose en experiencias y en cono-
cimientos existentes plasmados en los diferentes tratados escritos, puliendo los 
resultados con el fin de aproximarse más y más al fin perseguido.
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   En este sentido, la historia ha sido espléndida aportando numerosos inventos 
procedentes de  artistas dotados de creatividad, imaginación, curiosidad y talento.
     Ernst Gombrich, en su introducción La psicología y el enigma del estilo31, de su 
libro Arte e Ilusión, esboza una sucesión de incógnitas que son el fundamento de 
su posterior estudio de la historia y psicología de la representación.  Se cuestiona 
el por qué de las diferentes visiones en la representación de las diferentes épocas 
y situaciones geográficas; la percepción de la realidad y su posible trasformación 
en el futuro, y los criterios objetivos en el arte y los métodos que se usan.
      El dibujo es una acción creadora primigenia en el género humano. Sigfried 
Giedion  manifiesta en su libro El presente eterno: los orígenes del arte32, que la 
adquisición de una maestría cada vez mayor en el arte del contorno fue la máxi-
ma aspiración del arte primitivo. Este ideal caracterizó también las formas de 
representación de culturas como la egipcia, la mesopotámica, la cretense y aún la 
griega.
      Leon Battista Alberti en su tratado De Statua, nos dice:
     …un tronco de árbol, un terrón de tierra o en cualquier otra cosa, se des-
cubrieron un día accidentalmente ciertos contornos que sólo requerían muy 
poco cambio para parecerse notablemente a algún objeto natural. Fijándose 
en eso, los hombres examinaron si no sería posible, por adición o sustracción, 
completar lo que todavía faltaba para un parecido perfecto.(…) A partir de 
aquel día, la capacidad del hombre para crear imágenes fue creciendo hasta 
que supo formar cualquier parecido, incluso cuando no había en el material 
ningún contorno vago que le ayudara33.
31Gombrich, E. H. (1979). Arte e Ilusión, Estudio sobre la psicología de la representación pictórica. Barcelona, Espa-
ña: Gustavo Gili, pp. 19-20.
32Giedion, S. (1995). El presente eterno, 1: los comienzos del Arte. Madrid, España: Alianza Editorial.
33Alberti, L. B. De Statua, citado en Gombrich, E. H. (1979). Arte e Ilusión, Estudio sobre la psicología de la represen-
tación pictórica. Barcelona, España: Gustavo Gili. pp. 103-104.
292 M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ
      Los intereses de la representación en el dibujo a lo largo del tiempo, se ha so-
metido a trasformaciones y evoluciones. Desde los primeros dibujos que conoce-
mos situados en el Paleolítico, que los investigadores concluyen que se hacían con 
un fin ritual o mágico, este interés se mantuvo a lo largo de las grandes culturas 
como la egipcia, la griega y la romana, y que su evolución tiene que ver con la 
observación y la capacidad de síntesis que los egipcios pusieron en práctica. y con 
el tiempo transformarán en reglas a seguir, con los cánones, las proporciones, y el 
uso del escorzo. Se origina entonces la idea de mímesis con la realidad observable 
estudiándose los procesos conducentes a la obtención de imágenes creíbles. Erwin 
Panofsky nos dice: 
    El pensamiento de la Antigüedad (como después se hará en el Renacimiento) 
en lo que respecta al arte, yuxtapuso ingenuamente dos principios contradic-
torios desde el primer momento: la idea de que la obra de arte es inferior a la 
naturaleza que imita hasta lograr, en el mejor de los casos, una perfecta ilusión, 
y la idea de que la obra de arte es superior a la propia naturaleza, ya que, al co-
rregir los defectos de cada uno de los productos de ésta, la sitúa frente a nuevos 
aspectos de la Belleza34. (…)a la idea de que el artista se hallase frente a la natu-
raleza no sólo como sumiso copista,  sino también como un rival independiente 
que, con su libre facultad creadora, corrigiera las imperfecciones de ésta35.
     
     Y en este sentido puede quedar comprendido el concepto de mímesis; Gombrich 
así lo dice: Nos engañamos sobre el carácter de dicha técnica, si hablamos de imi-
tación de la naturaleza. A la naturaleza no se la puede imitar o “transcribir” sin 
primero despedazarla y luego recomponerla36.
34Panofsky, E. (1978). Idea. Contribución a la historia de la teoría del arte. Madrid, España: Cátedra. pp.19-20.
35Ibíd. p. 21. 
36Gombrich, E. H. (1979). Arte e Ilusión, Estudio sobre la psicología de la representación pictórica. Barcelona, 
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37Read, H. (1955). Imagen e idea. Méjico, Méjico: Fondo de Cultura Económica. pp. 110-111.
      El arte griego se destacó por la representación naturalista de la figura humana, 
en su aspecto formal, en el estudio de la geometría y su aplicación en el dibujo. 
     Herbert Read añade un nuevo elemento importante a señalar:
     Podemos tener puntos de vista diferentes acerca de la más notable realiza-
ción de esa civilización. Pero el elemento irreductible de la cultura griega es 
el elemento estético. Se halla en la base de las matemáticas y de la geometría 
griegas, y la filosofía griega en general empieza como una meditación sobre 
cualidades universales como la geometría y la armonía. Pero la filosofía grie-
ga se habría mantenido inexpugnablemente abstracta y la civilización griega 
habría sido tan abortiva como las civilizaciones de Mesopotamia y Egipto, 
si no hubiera entrado un nuevo elemento en su composición, un elemento 
que nunca ha dejado de inspirar a la humanidad. Llamamos a este elemento 
“humanismo”, que es la idealización del hombre mismo,  y esto, de nuevo, se 
logró primero en el arte y por el arte37.
      La geometría es una herramienta que permite acercarse a la realidad y par-
ticipar en ella. Para ésto cuenta con la perceptividad del observador empleando 
elementos formales en su preocupación por representar su idea sobre la visión 
del mundo creandos objetos y dando lugar a nuevos conceptos. La perspectiva 
fue desde el principio de su invención un procedimiento con el que acercarse a la 
realidad del mundo y permitió creer que era posible la representación del mundo 
real, para los artistas del Renacimiento. 
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      Para Dante la perspectiva está al servicio de la geometría:…la geometría es 
blanquísima en la medida en que no hay en ella mancha de error, y es suma-
mente cierta en sí misma, y en su criada la perspectiva38.
     La revolución que en el Renacimiento supuso la invención de la perspectiva 
fue algo que condicionó el posterior desarrollo del dibujo. El descubrimiento 
de la perspectiva cambió la forma de representar en adelante en la cultura oc-
cidental, los artistas para conseguir la mímesis con la realidad  a través de la 
ilusión de tridimensionalidad, aprendieron a ver con un único punto de vista 
inamovible y durante mucho tiempo se consideró a la perspectiva renacentista 
como la única representación auténtica de la realidad.
     La Geometría Descriptiva heredera de la renacentista permite representar el 
espacio tridimensional sobre una superficie bidimensional y, por tanto, resolver 
en dos dimensiones los problemas espaciales. Los Elementos de Euclides, los 
estudios de René Descartes en geometría analítica y la aportación de Gaspard 
Monge a finales del siglo XVIII, quién la formula y la eleva a la condición de 
ciencia autónoma, contribuyen a crear esta ciencia. Las necesidades de repre-
sentación del arte y de la técnica empujan a estudiar propiedades geométricas 
para obtener nuevos métodos que les permitan representar fielmente la reali-
dad. La Geometría Descriptiva permite representar los distintos espacios y los 
elementos que los configuran, establecer las relaciones tridimensionales e in-
sinuar las percepciones sensoriales que generarán en el usuario estos espacios.
    
38A propósito de la relación establecida entre la geometría y la perspectiva, Dante escribió en El Convite, citado en 
Crosby, A. W. (1998). La medida de la realidad: la cuantificación y la sociedad occidental, 1250-1600. Barcelona, 
España: Crítica. p.143.
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     Gombrich explica la diferencia del significado del arte en la época renacen-
tista y el momento contemporáneo y menciona que en el pasado, durante el 
Renacimiento arte significaba oficio, habilidad y competencia técnica, no tenía 
nada que ver con lo que entendemos hoy día cuando empleamos la palabra 
arte.
      El psicólogo Howard Garner, en su libro Arte, Mente y Cerebro, sugiere, 
apoyándose en las ideas de Gombrich:
      ...el avance del arte realista se produjo a través de un prolongado pe-
riodo, a medida que un artista tras otro producía un esquema, notaba las 
desviaciones de éste respecto a la verdadera apariencia de los objetos, y 
luego experimentaba con diversos efectos hasta llegar a una versión más 
cercana de lo que estaba registrado en su retina. Una serie de factores his-
tóricos culminaron en esta conquista del realismo. Entre ellos se cuentan 
el advenimiento de la geometría y la ciencia, el dominio de los principios 
de la luz, la introducción de la cámara fotográfica y, quizás el más im-
portante, la constante adopción de métodos de experimentación dentro de 
las artes visuales. Estos factores se dieron todos en Occidente durante los 
últimos siglos, y por este motivo fue nuestra cultura, y no otra, la primera 
en dominar el realismo. Dicha conquista fue posible únicamente en virtud 
de que muchas generaciones de artistas habían conseguido suprimir su 
conocimiento pueril acerca de qué eran las cosas…39.
    
39Garner, H. (2005). Arte, Mente y Cerebro: una aproximación cognitiva a la creatividad. Barcelona, España: Paidos 
Ibérica. p. 94.
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3.1.2.1. LA PERSPECTIVA, SU DESCUBRIMIENTO Y EVOLUCIÓN 
   
     Durante el Renacimiento, gracias al ímpetu por explorar y experimentar di-
ferentes técnicas y métodos en la concepción del dibujo sucedió un cambio tras-
cendental: 
      Giotto comienza a usar efectos para simular la profundidad en los dibujos 
y pinturas, se puede tomar como el primer referente del uso de lo que más 
tarde se conocería como perspectiva. A Giotto le era necesario representar 
las relaciones de espacio y volumen, y en consecuencia crear un marco para 
las figuras y objetos de sus pinturas narrativas, dándoles un estilo más con-
vincente como representaciones de la realidad40.
    Giotto descubrió la realidad desde la obsevación de la naturaleza y fue el 
primero que introdujo el arte en el contexto de la vida privada y pública de su 
tiempo. De esta forma planteaba John Ruskin, en Mañanas en Florencia, los in-
tereses de Giotto: Vino Giotto del campo y con ojos ingenuos descubrió el valor 
de la sencilla realidad(...) El primero entre los italianos, el primero entre los 
cristianos, que comprendió en cierto modo las virtudes de la vida doméstica y de 
la vida monástica41.
    Giotto fue pastor en su infancia, por lo que vivió sus primeros años en contacto 
directo con la naturaleza, algo que influyó decisivamente en su producción artística. 
La figura de San Francisco de Asís que proclamó un gran amor por la naturaleza, y 
la idea de que Dios residía en todas los pequeños detalles de la naturaleza, indicará 
la dirección del arte de Giotto, un arte más humanizado
40Gombrich, E. H. (1997). La Historia del Arte. Madrid, España: Debate.
41Ruskin, J. (1913). Las mañanas en Florencia. Valencia, España: F. Sempere y Compañía.
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     Giotto fue una figura innovadora que desbaratará los convencionalismos de la 
pintura bizantina logrando el naturalismo, creando un espacio tridimensional, en 
el que la línea crea zonas de sombra, rompiendo así con la tradición plana del arte 
bizantino.
    Giovanni Boccacio escribió este texto ensalzando a Giotto como un pintor 
excelente, Vasari y tratadistas posteriores también participaban de esta opinión: 
     Giotto poseía ingenio tan excelente, que nada que la Naturaleza hubiera 
creado sabía dejar de reproducir con su buril, pincel o pluma, dándole tal 
semejanza que cosa natural parecía y no copiada. Al punto de que muchas 
veces aún hoy se halla en las cosas hechas por él el caso de que los hombres 
creen verdadero lo pintado42.
      Los tratadistas definen a Giotto como un genio, éste consiguió dejar claro 
cuál de las figuras está más cerca del plano del cuadro que otra, aunque no qué 
distancia hay, de delante hacia atrás, entre las figuras. Giorgio Vasari dice de 
Giotto como dibujante:… y, en verdad, fue milagro muy grande que aquella épo-
ca grosera e incapaz tuviese el poder de obrar en Giotto tan sabiamente que el 
dibujo, del cual poco o ningún conocimiento tenían los hombres de esos tiempos, 
mediante él volviese enteramente a la vida43.
42Boccacio, G. (1970). Decamerón. Madrid, España: Libra. p. 371.
43Vasari, G. (2006). Las vidas de los más excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a nues-
tros tiempos. Madrid, España: Tecnos/Alianza. p. 26.
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44Pijoán, J. (1979). Summa Artis. Historia general del arte, Volumen XIII: Arte del período humanístico. Trecento 
y Cuatrocento. Madrid, España: Espasa-Calpe.
45Crosby, A. W. (1998). La medida de la realidad: la cuantificación y la sociedad occidental, 1250-1600. Barcelo-
na, España: Crítica.
     Fig. 3.32.  Giotto di Bondone. Expulsión de los demonios de Arezzo.
   
      Los coetáneos de Giotto estaban impresionados por el potente sentido de or-
denación de sus pinturas, por su forma de disponer las formas y por las sugeren-
cias de una tercera dimensión44. A nuestros ojos, sus cuadros aparecen encerrados 
por paredes y colinas rocosas que oprimen a las figuras centrales, pero a los ojos 
medievales, acostumbrados a que las pinturas tuviesen tan poco relieve como los 
planos, les parecía que tenían la profundidad suficiente para meterse dentro de 
ellos45.
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EL HALLAZGO DE LA PERSPECTIVA
      En el contexto de una época de agitación investigadora, como fue el periodo 
del Quatrocento italiano, podemos constatar que las estrategias que adoptaron 
los artistas se aplicaron en el arte partiendo de bases científicas, dando lugar a 
numerosos hallazgos que sirvieron tanto al dibujo como a las matemáticas. El 
más significativo fue el de la perspectiva que parte de una actitud científica ante 
un problema creativo. Y es la línea el instrumento que actúa como elemento de 
medida y estructura básica para crear la tridimensionalidad.
     Observamos que la simulación de la profundidad mediante métodos cientí-
ficos, aplicando los métodos que gobiernan a esta nueva ciencia, evidencia la 
dualidad existente entre una concepción natural de la perspectiva y la puramente 
matemática que con su rigidez entra en controversia con la creatividad y con la 
intuición del sistema visual.
     Desde el inicio de la aplicación de la perspectiva lineal, los artistas de aque-
lla época, se extasiaron con el nuevo conocimiento y con mayor o menor grado 
de entusiasmo usaron el sistema a la vez que iban contribuyendo con ideas y 
soluciones adaptadas a sus propias obras. La perspectiva lineal solucionaba la 
cuestión de la representación gráfica en el sentido visual, apoyado en las reglas 
de la geometría. Como todo sistema o método de representar, la perspectiva tie-
ne sus limitaciones que se hicieron patentes en el mismo Quatrocento italiano, 
donde los artistas ya adoptaron medidas correctoras intuitivas para superar esas 
limitaciones. 
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      Panofsky habla de una idealizalización de la perspectiva geométrica o plana, 
en la realidad visual del espacio, algo de lo que ya eran conscientes algunos ar-
tistas renacentistas, a pesar de que la euforia geométrica en aquella época sería 
rotunda. En este sentido Panofsky apuntaba: El espacio homogéneo nunca es 
el espacio dado, sino el espacio construido46.
     Se ha llamado perspectiva renacentista47, a este sistema geométrico en el 
que los objetos se representan en un plano, según la forma y disposición con 
que se muestran ante nuestros ojos en el espacio. Y fue Filippo Brunelleschi 
arquitecto y escultor, quien ofreció los conocimientos matemáticos necesarios 
para resolver el problema de la perspectiva, con sus aportes del sistema de pro-
yección de perspectiva cónica. 
     Brunelleschi realizó una serie de experimentos descubriendo los principios 
matemáticos y científicos que rigen la perspectiva48. Sabía suficiente geometría 
como para comprender los problemas y es posible que encontrara ejemplos de 
perspectiva en antiguas pinturas murales romanas y, desde luego, tenía a su 
alcance las obras de Euclides y Ptolomeo. Pero no dejó ninguna biografía ni 
explicaciones de sus técnicas y los únicos testimonios de sus logros como pin-
tor en perspectiva se escribieron después de los hechos. 
46Panofsky, E. (1973). La Perspectiva como forma simbólica. Barcelona, España: Tusquets. p. 10.
47Garriga, J. (1977). La perspectiva renacentista: codificaciones y transgresiones. Estudios Pro Arte núm.l. l, Barcelona, España: 
Ideart. p. 100.
48Trachtenberg, M. y Hyman, I. (1990). Arquitectura: De la Prehistoria a la Postmodernidad. Madrid, España: Akal.
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       Etimológicamente el origen de la palabra perspectiva es tomada del latín 
perspectivus, relativo a lo que se mira y que deriva de perspicere, mirar atenta-
mente o a través de algo52. Este término aparece por primera vez en un escrito 
de Severino Boecio, en el siglo VI, al traducir a Aristóteles según indica Vag-
netti53 para darle un significado más preciso a la palabra griega optiké, con un 
sentido de ver con claridad. El inédito término perspectiva sale en la biografía 
de Brunelleschi escrita por Maretti en 1483, donde da la noticia de su inven-
ción54. 
      Se considera que fue Masaccio el primero en aplicar a la pintura las leyes 
de la perspectiva, desarrolladas por Brunelleschi. Y esto se puede apreciar La 
Trinidad de la iglesia florentina de Santa María Novella. En ella, la ilusión de 
profundidad aparece a través de la representación de una bóveda de cañón  y 
al fondo, hay otro arco de medio punto que ayuda a reforzar esa sensación de 
profundidad.
49Corominas, J. (1973). Breve diccionario etimológico de la lengua castellana. Madrid, España: Gredos.
50Vagnetti, L. (1979). De naturali et artificiali perspectiva. Firenze, Italia: Editrice Fiorentina. p. 29.
51Chastel, A. (1980). La Prospettiva Rinnascimentale. Codicazioni e trasgresioni. Firenze, Italia: Centro Di Actas 
del congreso, p. 4
	        Fig. 3.33. Masaccio. La Trinidad. 
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     Masaccio valiéndose de estas reglas de la perspectiva matemática dio un giro 
revolucionario al arte, superando el paradigma gótico. Argan nos cuenta: Conden-
sar, como hace Masaccio, la efusión tardo-gótica, implica encontrar la raíz his-
tórica de la tradición: encontrar a Giotto, más allá del naturalismo internacional 
y del academicismo de los giottistas52…Masaccio consigue crear los efectos de 
perspectiva apoyándose en la representación de diversos elementos arquitectóni-
cos y en el tratamiento sobre los personajes. La interrelación entre arquitectura y 
figuras, es reforzada además por el carácter volumétrico que Masaccio suele dar a 
sus figuras y consigue un efecto tridimensional extraordinario para aquella época.
    La pintura de Masaccio ses un campo de investigación del espacio de forma-
científica, un medio de conocimiento de la realidad sobre bases matemáticas. 
     Otra de las grandes figuras coetánea de Masaccio, embebido en la obsesiva idea 
de la aplicación de  perspectiva en sus obras, fue Paolo Uccello. Sobré él escribe 
Vasari :
   …este gran pintor florentino, que, dotado de un sofisticado ingenio, se com-
plació en investigar los complicados mecanismos y las extrañas obras del arte 
de la perspectiva; y a esta tarea tanto tiempo le consagró, que si hubiera de-
dicado el mismo esfuerzo a las figuras (pese a que las ejecutaba bien) habría 
conseguido ser aún más único y admirable53.
         52Argan, G. C. (1987). Renacimiento y Barroco. I. De Giotto a Leonardo da Vinci. Madrid, España: Akal. p. 33.
53Vasari, G. (2006). Las vidas de los más excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestros 
tiempos. Madrid, España: Tecnos/Alianza, p. 182.
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Paolo Uccello une el idealismo pasado y los nuevos medios de investigación de 
aquel tiempo, creando escenografías fabulosas y quiméricas, en espacios indefi-
nidos. Podemos observar lo manifestado en una de sus obras, Caza Nocturna, en 
donde todos los elementos dispuestos en el cuadro tienen un orden espacial, con 
reminiscencias góticas. 
   
     Fig. 3.34  Paolo Uccello. Caza Nocturna. 
    La gran diferencia en la forma de enfocar la perspectiva para Paolo, es que para 
éste no era lo más importante alcanzar una realidad creible, cómo lo fue para Ma-
saccio, sino que utilizó las técnicas de la perspectiva como una herramienta para 
instalar los objetos en el espacio, sin abandonar el concepto gótico. 
   
      Paolo Uccello pretendió conciliar dos estilos artísticos distintos, el gótico y el 
Renacimiento; en una serie de frescos para el claustro de San Miniato al Monte 
que personifican escenas de leyendas monásticas se puede observar la fascinación 
por los esquemas del estudio de la perspectiva que Ucello aprendió en Florencia. 
Sus dibujos muestran a una mente detallista, analítica, entregada a la aplicación 
de las leyes de la perspectiva en la creación de objetos. 
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    En 1435, León Battista Alberti, escribió su tratado, Della pittura, donde expone 
todos los aspectos de la pintura: los tipos, los materiales, los colores, etc… En 
este mismo tratado abordaba el uso correcto de la perspectiva. La obra explicaba 
el método de Brunelleschi y sentaba los fundamentos de todos los posteriores 
usos de la perspectiva.
     Para lograr llevar a cabo el dibujo de forma correcta, Alberti ingenió un artifi-
cio fundamentado en la idea de cuadricular la imagen para encajarla en una super-
ficie que también cuadriculó. Fue el primer hito en la mecanización del proceso 
de representación de la imagen, que denomina velum. Es el primer ingenio de 
reproducción sistemática de lo real del que se tiene referencia, el ingenio radica 
en instalar un pedazo de malla transparente y tensa, en un armazón, e intercalar 
una cuadrícula realizada con hilos. 
      En el texto lo describe así:
     En mi sentir el dibujo se debe hacer con líneas muy sutiles que apenas las 
distinga la vista, así como hacía Apeles que desafió á Protógenes á tirar líneas 
casi imperceptibles. El dibujo consiste en señalar los contornos, lo cual, si se 
ejecuta con líneas muy gruesas, en vez de parecer márgenes ó términos los de 
una superficie pintada, parecerán hendeduras. (…)Yo quisiera que en el dibujo 
solo se buscase la exactitud del contorno, en lo cual es preciso ejercitarse con 
infinita diligencia y cuidado, pues nunca se podrá alabar una composición ni 
una buena inteligencia de las luces si falla el dibujo. que la que se hace de una 
estatua...
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    Piero della Francesca, pintor y matemático, combinó ambas profesiones e ilus-
tró con dibujos sus libros de matemáticas, valiéndose de las matemáticas en su 
trabajo de pintor. Recibió una fuerte influencia de Masaccio y aplicó de forma sis-
temática la perspectiva geométrica a la pintura. Aplicó una rigurosa construcción 
plástica a la figura humana.        
     Escribió dos tratados que tienen como finalidad formular y divulgar, con un 
estilo de extrema precisión científica, las reglas de la representación artística: el 
primero, De prospectiva pingendi compuesto de tres libros escritos en lengua 
vulgar, se basa íntegramente en principios euclídeos, incidiendo en una serie de 
procedimientos prácticos y ejercicios sobre perspectiva, útiles en el taller; su se-
gundo texto De quinque corporibus regularibus se caracteriza por un gran rigor 
matemático.
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      Al contrario, muchas veces sucede que sólo un buen dibujo basta para agra-
dar; por lo cual el dibujo es en lo que más se ha de insistir, para cuyo estudio 
creo que no puede haber cosa que más ayude y aproveche que el velo, de cuyo 
uso soy yo el primer inventor en esta forma.(…) Este velo tiene varias utilida-
des: primeramente representa siempre las mismas superficies inmóviles, pues 
en señalando los términos en él, al instante se encontrará el primer cúspide de 
la pirámide con que se empezó; lo cual es muy difícil de hallar sin este auxilio. 
Es absolutamente imposible que no se mude alguna cosa al tiempo de pintar, 
porque el que pinta nunca mira precisamente desde un mismo punto al objeto; 
y de esto depende que la copia de una cosa pintada es mucho más parecida al 
original, que la que se hace de una estatua54.
.
54Alberti, L. B., 1435 [1784], en El tratado de la pintura por Leonardo da Vinci y los tres libros que sobre el mismo 
arte escribió Leon Battista Alberti. Madrid, España: Imprenta Real. p. 215.
	        Fig. 3.36.  Piero della Francesca. La flagelación de Cristo. 
   
           
Piero en  La flagelación de Cristo
colocó la figura de Jesús aleja-
da con el fin de poner en práctica 
las reglas de la perspectiva, si-
tuando en un primer plano tres 
personajes y utilizando el sue-
lo para distribuir a las figuras.
 
   
         
	        Fig. 3.35. Piero della Francesca.  En 
De Prospectiva pingendi, 1482.
   
          
    Piero della Francesca identifica la pintura con la 
perspectiva y pretende llevar las formas naturales 
hacia la medida de las formas geométricas. Su pin-
tura es un medio para la investigación del espacio 
de manera científica y un medio de conocimiento 
sobre la realidad apoyado en bases matemáticas.
.
   
         
   
           
     Sin embargo, el tratado completo del Renacimiento italiano se publicó en 1498, 
con el título de Trattato della pittura55, escrito por Leonardo da Vinci, en el que 
intenta dar la vuelta hacia la observación directa del natural y a la experimentación 
práctica para librar a la pintura del rigor geométrico y de las normas de representa-
ción. Considera que la línea y la sombra, son principios básicos de la pintura, pero 
añade que la gracia y la dulzura son necesarias a la obra de arte. 
   
         
     
55Da Vinci, L. (2005). Tratado de pintura. Buenos Aires, Argentina: Losada.
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    Para Leonardo, en su Tratado de pintura, la perspectiva es considerada como la 
ciencia de las líneas de visión, y la divide en tres partes: la construcción lineal de 
los cuerpos, el tratamiento de los colores en función de la lejanía y la definición 
de los objetos según la distancia; también trata sobre la disminución del volumen 
en función la distancia. En definitiva clasifica a  la perspectiva en lineal, de color 
y menguante; y tiene en cuenta que lo importante en un dibujo es: la perspectiva 
y el contraste de luces en un objeto. Define a la sombra como una privación de 
la luz.
     
	        Fig. 3.37 Leonardo da Vinci. Estudio de perspectiva.
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    Leonardo se resistió a regresar a los simples métodos prácticos de la generación 
anterior a Alberti. En un pasaje de sus cuadernos, advierte: La perspectiva inter-
viene donde el juicio no logra determinar la distancia entre objetos que disminu-
yen. El ojo nunca puede ser un juez certero para determinar con exactitud cuán 
cerca está un objeto de otro que es igual a él…Y pasa a ofrecer una construcción 
matemática para hacer esta determinación.
     Sus siete libros en referencia a este tema tratan de demostrar que todo cuerpo 
opaco está rodeado y cubierto de sombras y luces. A larga distancia las sombras 
se pierden debido a la gran cantidad de aire luminoso que se encuentra entre el 
ojo y el objeto. Así dice:
     Entre todos los estudios de las causas naturales y el razonamiento, la Luz 
deleita principalmente al espectador; y entre los grandes rasgos de las ma-
temáticas la certeza de sus demostraciones es lo que tiende en particular a 
elevar la mente del investigador. La perspectiva, por tanto, debe preferirse a 
todos los discursos y sistemas del saber humano56.
 
     La denominada perspectiva atmosférica es una de las grandes aportaciones de 
Leonardo da Vinci, donde el fondo y los contornos se van difuminando, con lo 
que se logra un claroscuro de luces y sombras, apoyadas por el color.    
.
56The Literary Works of Leonardo da Vinci, trad. ingl. y ed. de Jean P. Richter, Phaidon, Londres, 1970, vol. 1, 
pp. 112, 177, cit. en Crosby, A. W. (1998). La medida de la realidad: la cuantificación y la sociedad occidental, 
1250-1600. Barcelona, España: Crítica. p. 3.
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    Hay quien mira las cosas producidas por la naturaleza a través de un 
cristal u otras superficies o velos transparentes. Trazan bosquejos en la 
superficie del medio transparente... Pero semejante invención es censu-
rable en aquellos que no saben representar las cosas sin ella, ni emplear 
su mente en especulaciones sobre la naturaleza... Son siempre estériles y 
mezquinos en toda invención y en la composición de historias, objetivo 
final de esta ciencia57.
    
.
57Cit. en Kemp, M. (2000). La Ciencia del Arte. La Óptica en el Arte Occidental de Brunelleschi a Seurat. Madrid, 
España: Akal. p. 177.
58Fragmento manuscrito, Institud de France (1490-91), citado en Richter J.P. (1970). The Notebooks of Leonardo 
da Vinci. Nueva York, EEUU: Dover.
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Leonardo estudió las áreas formadas por las cáusticas, 
familias de curvas que se intersecan, aunque no aban-
donó la perspectiva del punto único sino que la trans-
formó, en lugar de centrarse en el rayo central, destinó 
su curiosidad a los fenómenos que ocurren en la peri-
feria de la visión, especialmente a los afectados por la 
atmósfera. Esto nos conduce a Leibniz y su dominio 
matemático que llamó luego trascendental. 
      En otra parte escribió, refiriéndose a la perspectiva:
      Tal como una piedra lanzada al agua deviene 
el centro y la causa de muchos círculos, y como el 
sonido mismo se difunde en círculos en el aire, así 
cualquier objeto, colocado en la luminosa atmós-
fera, se difunde también en círculos y llena el aire 
circundante con imágenes infinitas de sí mismo. Y 
se repite el todo en todas partes, y el todo en cada 
una de la más pequeña de las partículas58…
Fig. 3.38. Leonardo da Vinci. Causticas.
     Mantegna es el pintor más importante del norte de Italia durante el siglo XV. 
Una de sus aportaciones a la creación tridimensional simulada más importante, 
es el tratamiento de la perspectiva en el cuerpo humano, el escorzo, gracias a esto 
es considerado uno de los grandes artífices de un metodo de perspectiva, que le 
permite dar volumen a las figuras.
     La Lamentación sobre Cristo muerto, de Mantegna puede ser considerada 
como la obra más emotiva, realista y con la técnica más impresionante que se 
haya visto hasta ese momento. La pintura fue realizada en una fecha situada entre 
1475 y 1480 e impresionó a sus coetáneos con la técnica que empleó, con una 
fuerte carga emotiva, algo inusual en aquel entonces y que todavía hoy es motivo 
de admiración. En esta obra, Mantegna, muestra definitivamente las caracterís-
ticas fundamentales de su trabajo e investigaciones, su destreza en el estudio de 
la perspectiva,  su idea de los volúmenes del cuerpo humano y la gran capacidad 
que tenía para captar hasta el más mínimo detalle y plasmarlo con asombroso 
realismo.
.
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        Fig. 3.39. Andrea Mantegna. Lamentación sobre Cristo muerto.(detalle) 
 Andrea Mantegna fue capaz de quebrantar las normas de la perspectiva 
lineal, gracias a su gran dominio sobre ésta y estaba preparado para mo-
dificarlas con vistas a crear mayor efectismo que cualquier obra realizada 
con los procedimientos reglamentarios que sobre técnicas de perspectiva 
se hubiera conseguido. Mantegna sorprendió con esta impresionante pro-
yección geométrica establecida en la aplicación de leyes matemáticas, en 
la que un punto de fuga central le sirve para componer el escorzo de un 
cuerpo cuya anatomía sigue el canon clásico del Renacimiento. Cris-
to está representado en un increible escorzo gracias a un método pers-
pectivo que hace que pueda ser vista desde distintos puntos, rompiendo 
la monofocalidad. Al moverse el espectador la perspectiva cambia, y al 
mismo tiempo la figura parece salirse del plano hacia el espectador. Nos 
ofrece una realidad vista desde un punto, pero que no es único, sino en el 
que nos encontramos en el momento de la visión. Es desde la valoración 
de la perspectiva donde la obra ha logrado una notabilidad por su inno-
vación. El artista vive en ese tiempo un fenómeno en el que el arte apela 
a la alianza de la ciencia para mimetizarse con la realidad. 
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     Andrea Mantegna, como muchos artistas contemporáneos de su época, es-
taba siempre interesado en realizar un buen trabajo y en desarrollar al máximo 
sus habilidades, de igual manera quería demostrar sus habilidades mediante la 
representación verosímil de una figura humana en una posición difícil, creando 
para esto una ilusión óptica de realidad a partir del recurso de la perspectiva y 
del control del escorzo. 
     El Cristo muerto supuso revelar un punto de vista excepcionalmente tras-
gresor y totalmente nuevo para su época. Mantegna pretende explorar intuiti-
vamente la representación de un cuerpo a través de los caminos y posibilidades 
gráficas de aquella época. Pero todavía el artista quiere ir más allá, anteponién-
dose a su tiempo, no se conforma con resolver adecuadamente el dibujo de una 
extremidad de un cuerpo, sino que intenta la resolución de la totalidad de la 
figura. 
         
     Nunca antes, ningún artista, se había atrevido con un escorzo completo 
en una posición tan horizontal, una visón difícil de captar, perpendicular a la 
visión del espectador. En esta obra, Mantegna despliega un derroche de des-
trezas que asombró al resto de artistas. La obra sobresale ya que Cristo puede 
contemplarse desde varios lugares, debido al uso de puntos de fuga múltiples, 
despegándose de la rigidez monofocal. Mantegna aplicó el escorzo cambiando 
las proporciones del cuerpo, invirtiéndolas de manera que el espectador se viera 
inducido a observar primero la cabeza de Jesucristo. El punto de fuga está cal-
culado para el nivel de la vista de una persona de cierta altura, colocada de pie 
frente al cuadro.
     
     
59Gombrich, E.H. (1993). La imagen y el ojo: Nuevos estudios sobre psicología. Madrid, España: Alianza Forma. 
p. 204.
60Gombrich E. H. (2000). Norma y forma: estudios sobre el arte del renacimiento. Madrid, España: Debate. p. 221.
61Viñuales, J. (1992). Historia del Arte. Vol II. Barcelona, España: UNED.
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   Sobre esto dice Gombrich: Este Cristo yacente, con su innovadora y radical 
visión basada en indicios y experimentaciones de la perspectiva de su momen-
to, generó las pautas e influencias de las futuras pinturas italianas, y fue, no 
cabe duda, un gran paso hacia delante en la evolución del Arte59. 
     Vasari, es el gran teórico del arte clásico. Éste describe la historia de la pintu-
ra florentina como el desarrollo de habilidades hasta alcanzar un punto supremo 
en Miguel Ángel. La idea de Vasari es que existe un perfeccionamiento progre-
sivo en la representación y es Florencia donde se produce. Indudablemente lo 
considera progreso porque puede apreciarse que las obras de los maestros de 
su tiempo son mejores que las de los maestros anteriores. En definitiva, aplica 
el esquema de los retóricos clásicos a la historia del arte60.  Se considera a Va-
sari como un defensor de la mímesis, la mayor verosimilitud, la representación 
perfecta. Y del ensalzamiento del dominio de las técnicas de representación: el 
escorzo de la anatomía humana, la perspectiva, o la representación coherente 
del espacio, el claroscuro, etc…
     Los hombres del Renacimiento fueron conscientes de la renovación que 
suponía el arte y la cultura de su tiempo. La idea de recuperar el ideal de un 
modelo perdido aparece constantemente en los escritos de los humanistas y de 
los tratadistas del arte61. El arte se elevó desde su iniciación hasta la cúspide de 
la perfección gracias a una serie de genios como Giotto que abrieron el camino 
y otros muchos artistas pudieron avanzar por él. Según los teóricos del Renaci-
miento, el dibujo ha sido considerado como el momento más directo del proce-
so creativo y al tiempo el más premeditado. Otro interés del dibujo en aquella 
época, fue la de describir y proyectar objetos, artefactos y entornos. 
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      Los efectos de tridimensionalidad llegan a formar parte importante de la obra, 
la representación espacial se realiza en sentido ilusionista, donde la percepción 
óptica toma importancia en la representación como tarea artística. El objetivo 
fundamental era el alcance de la realidad, la mímesis de ésta; y  en ese camino, 
en la observación de la naturaleza y el empleo de estrategias para lograrlo a tra-
vés del arte, se realiza una gran apertura mental que marcará el futuro en todos 
los sentidos.
CONSIDERACIONES EN CUANTO AL HALLAZGO DE 
LA PERSPECTIVA
     Ese gran hallazgo que fue la perspectiva durante el Renacimiento italiano, 
tuvo una influencia decisiva en nuestra percepción del mundo y ha sido la vía 
que nos ha llevado hasta el mundo que conocemos, marcando de forma noto-
ria la ciencia y el arte de nuestros días, configurando nuestro paisaje urbano y 
los objetos que nos rodean. Sin embargo, hay teorías al respecto que no le dan 
esta importancia sobre su carácter decisivo y orientativo, sino que consideran 
al Renacimiento como un paso más que de forma natural sigue y continúa a la 
Antigüedad.
    Algunos expertos, entre ellos Panofsky, asocian el Renacimiento como un 
período. En su libro Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Pa-
nofsky se cuestiona si verdaderamente existió el Renacimiento como corriente 
cultural que surge en Europa Occidental en los siglos XV y XVI. Y en caso de 
que ciertamente existiera, en qué se diferenció de aquellos otros movimientos de 
renovación cultural, inspirados en la Antigüedad clásica que se dieron a lo largo 
de la Edad Media62. 
62Panofsky, E. (1975). Renacimiento y renacimientos en el arte occidental. Madrid, España: Alianza Editorial.
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      Panofsky manifestaba que no hubo una separación súbita del pasado medie-
val, en cuanto a estilo en el Renacimiento sino que esta diferencia se puede inter-
pretar como que la perspectiva expresa, en sus muchas ordenaciones, su propia 
esencia. Para éste, el Renacimiento adopta un concepto diferente al de la Anti-
güedad clásica ya que en ésta última la representación del espacio para él puede 
denominarse como prospectiva (investigar para anticipar). Esta diferencia en los 
conceptos es en relación a la diferencia del concepto general del espacio, cuyos 
fundamentos se expresan en las obras de los científicos y filósofos antiguos.
     Para Panofsky, la perspectiva es una exclusiva forma de representación es-
pacial, derivada de una determinada concepción del mundo. Panofsky mantiene 
que la perspectiva es una construcción geométrica que se dio en el Renacimien-
to, y después se perfeccionó,dando lugar a la construcción de un espacio racio-
nal en dos dimensiones, donde el cuadro se convierte en:
     …una ventana a través de la cual nos parece estar viendo el espacio(...) 
La perspectiva central presupone dos hipótesis fundamentales: primero, que 
miramos con un único ojo inmóvil y, segundo, que la intersección plana de 
la pirámide visual debe considerarse como una reproducción adecuada de 
nuestra imagen visual(…)La construcción perspectiva plana sólo se hace 
comprensible, en verdad, desde una concepción (particularísima y específi-
camente contemporánea) del espacio, o si se prefiere, del mundo63.
63Panofsky, E. (2003). La perspectiva como forma simbólica. Barcelona, España: Tusquets Fábula. p.14.
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     Entiende Panofsky que la perspectiva, en cuanto a su concepción, no es la 
verdadera medida de las cosas y que ésta se coloca en lugar de la realidad, con-
virtiéndose en una apariencia de ésta. Así se reafirma en ello constantemente:
      Es pues evidente que la concepción perspectiva del espacio (no sólo la 
construcción perspectiva) pudo ser impugnada desde dos ángulos diferentes: 
por un lado se la ha condenado por deformar la verdadera medida de las 
cosas y por colocar en lugar de la realidad la apariencia; por otra parte se 
le reprocha ser el instrumento de un racionalismo limitado y limitante. La 
concepción perspectiva, bien sea valorada e interpretada en el sentido de la 
racionalidad y el objetivismo, bien en el sentido de la contingencia y el subje-
tivismo, se funda en la voluntad de crear el espacio figurativo a partir de los 
elementos y según el esquema del espacio visual empírico.(…)La perspectiva 
es un orden pero un orden de apariencias visuales. En último extremo, repro-
charle el abandono del “verdadero ser” de las cosas a favor de la apariencia 
visual de las mismas, o reprocharle el que se fije en una libre y espiritual 
representación de la forma en vez de hacerlo en la apariencia de las cosas 
vistas no es más que una cuestión de matiz64.
       
     Sin embargo, Alberti y otros especulaban con la idea de que el arte es un tipo 
de ciencia, basándose en la hipótesis de que la verdad se encuentra en la percep-
ción y principalmente en la percepción visual que es el origen de la verdad. Como 
consecuencia la perspectiva y las proporciones son los elementos que determinan 
con sus ritmos matemáticos la creación de imágenes, no sólo como reproductora 
fiel de la naturaleza, sino también como el ejercicio que induce a comprenderla.
64Panofsky, E. (2003). op. cit. p.14.
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65Argan, G.C. (1975). Storia dell` Arte Italiana. vol.2, Florence, Italia: Sansoni. p. 81. 
66Mateo, I. y otros. Historia universal del Arte: El Renacimiento. Ed. Espasa-Calpe.
 
      Giulio Carlo Argan, desmenuza el modo de hacer de los artistas renacentistas 
y en cuanto a la perspectiva se pronuncia:
     El sistema perspectivo del siglo XV es, por tanto, la reducción a la unidad 
de todos los posibles modos de visión: la unidad se da cuando la imagen tiene 
la certeza y el carácter absoluto del concepto, es decir, cuando la imagen del 
espacio percibida por los ojos se identifica con la imagen del espacio perci-
bida por la mente. La perspectiva no es por tanto, una reflexión intelectual 
sobre el dato percibido por los ojos, sino el modo de ver según el intelecto, 
con la mente antes que con los ojos65.
       El Renacimiento, en un contexto histórico, se ubica entre el año 1.300, año 
cercano al nacimiento de Giotto y de Dante, y 1.650, año cercano a la muerte de 
Galileo y de Descartes. En este contexto, en el que se desarrollan los hallazgos 
respecto a la perspectiva, el Renacimiento italiano, se inicia como consecuencia 
de cierta estabilidad política y expansión económica promovidas por la actividad 
de la burguesía y la coexistencia de una nueva coyuntura histórica. La difusión de 
las ideas del Humanismo determinaron una nueva concepción del hombre y del 
mundo, los descubrimientos geográficos y las conquistas, los cismas religiosos, el 
desarrollo de los nacionalismos y la invención de la imprenta con la consecuente 
posibilidad de la difusión de la cultura fueron los detonantes66. 
      El impacto de los descubrimientos científicos de Copérnico, Kepler y Galileo 
provocó una nueva concepción de la naturaleza basada en la ciencia, y los artistas 
tomaron conciencia como sujetos con valor e idiosincrasia propios, se sintieron 
cautivados por el conocimiento y abordaron estudios de anatomía y leyes de pers-
pectiva.
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     Como precursores de la perspectiva, los artistas renacentistas vivieron con 
exaltación y entusiasmo  experimentando su uso de forma determinante, y lo en-
focaron hacia soluciones prácticas, de problemas específicos de representación 
en cada uno de sus trabajos.  
     Gombrich en su libro Norma y Forma destaca una particularidad del arte oc-
cidental, el contexto de sentimiento renacentista en torno al arte y del influjo que 
este ambiente ejerció sobre la práctica del arte y su crítica, tratando de poner de 
manifiesto que esa gran corriente creativa sólo puede desplegarse en el seno de 
cierto ambiente, y que éste tiene sobre las obras de arte tanta influencia como el 
clima geográfico sobre la forma e índole de la vegetación67.
     Es en el Renacimiento donde dibujo, realidad y tridimensionalidad convergen, 
alcanzando la realidad con los métodos ideados para representar la tridimensio-
nalidad. Respecto a esta época, arte y ciencia comparten métodos, intereses y 
descubrimientos. El dibujo estuvo al servicio de los efectos ilusorios y la pers-
pectiva, en la búsqueda de lo real; creando un mimetismo, un intento de recrear 
la realidad observable, que hace que lo real y el resultado, se conviertan en la 
realidad visible ya que muchos dibujos explicaban mejor que la realidad. En el 
proceso artístico plástico que se estableció en el Renacimiento, podemos obser-
var que en su aspecto formal, respecto a la composición, se aprecia que siguen 
una evolución en donde la superposición y la continuidad en figuras, edificacio-
nes e incluso en los paisajes, siempre en referencia al plano que lo contiene, se 
unen desde una nueva concepción en la que la alternancia rítmica del claroscuro 
crea una cierta unidad. El espacio se percibe como una sutilísima luz, que integra 
todas las figuras.
     
67Gombrich E. H. (2000). Norma y forma: estudios sobre el arte del renacimiento. Madrid, España: Debate. p. 9.
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      La línea es un elemento formal y elemental entre los pintores cuatrocentistas, 
que otorgarán gran importancia al dibujo, pero en el siglo XVI, la luz y el color 
ganarán protagonismo. Su interés por la reproducción mimética en la represen-
tación les llevará a preocuparse por el modelado de las figuras con resultados a 
veces muy escultóricos. Los artistas tuvieron que aprender a interpretar la apli-
cación de las reglas de la perspectiva, que eran fáciles de aplicar una vez que se 
aprendían, para dibujar edificios o detalles arquitectónicos; pero cuando se trata-
ba de representar la figura humana y además en movimiento, presentaba muchas 
más dificultades. Esto fue motivo de muchas cavilaciones entre los artistas, y fue 
el esfumato el que vino a resolver parte de este problema.
      Arase, en su escrito El hombre en perspectiva, nos comenta: La perspectiva, 
en efecto, ejerce su función esencial para los pintores de la época en cuanto téc-
nica de narración. Lo que establece sus disposiciones geométricas es un espacio 
donde se visualizan relaciones lógicas y narrativas68.
     El artista renacentista trabajaba como un científico, sus obras existen no sólo 
por amor al arte y por la necesidad de contar, sino también para demostrar ciertas 
destrezas y soluciones a problemas. Las crea para asombrar, principalmente a 
sus compañeros artistas, y a los entendidos capaces de apreciar el ingenio de las 
soluciones técnicas. La Ciencia pudo contar con las investigaciones hechas por 
los artistas del Renacimiento que descubren aspectos importantes aplicando las 
teorías en las practicas artísticas, con los sistemas y técnicas de representación 
gráfica; su geometría es una matemática dibujada. 
68Arase, D. (1979). El hombre en perspectiva. Los primitivos italianos. Madrid, España: Círculo de Amigos de la 
Historia, p. 211.
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69Kline, M. Mathematics for the Nonmathematician, Dover, Nueva York. Cit. en Crosby, A. W. (1998). La medida 
de la realidad: la cuantificación y la sociedad occidental, 1250-1600. Barcelona, España: Crítica. p.17.
     Artistas como Piero della Francesca, Masaccio, Uccello, Leonardo da Vinci 
y Durero, creyeron intensamente en la necesidad de enraizar su práctica artística 
en elementos universales procedentes de la matemática y la física. La unión entre 
ciencia y arte provocó beneficios para cada una de estas dos materias.
      Los pintores consiguieron técnicas que les permitió representar de manera 
más convincente los espacios que exigían la representación de la tercera dimen-
sión, los científicos se vieron alentados a discutir matemáticamente los fenóme-
nos relacionados con la percepción y, por último, los matemáticos abrieron la 
posibilidad de erigir y desplegar una nueva rama adscrita a sus disciplinas, la 
geometría proyectiva.
      Kline se pronuncia al respecto: Es posible que la pintura renacentista sea el 
único arte de la historia que ha llevado a la creación de un tipo de matemáticas69. 
     La aplicación de las reglas perspectivas con sentido común, con dosis de in-
tuición y de lógica visual produjo increibles resultados. La perspectiva no es la 
realidad sino que es una versión de ésta que guarda la esencia de la verdad, y se 
convierte en otra realidad, en la realidad visible. La construcción de un espacio 
creíble, tal como podríamos entenderlo bajo nuestra apreciación visual,  presupo-
ne dos hipótesis que pueden cuestionarse evidentemente, aplicando la perspecti-
va renacentista: primero, que vemos con un único ojo inmóvil y, segundo que la 
intersección plana de la pirámide visual debe calificarse como una duplicación 
apropiada de nuestra imagen visual.

Santiago Talavera, crea híbridos entre la pintura y el 
dibujo, ya que trabaja con un enfoque de dibujo so-
bre lienzo y al contrario. Sobre su obra escribe Tania 
Pardo:
    Extrañas y sugerentes composiciones de un vir-
tuosismo y destreza técnica que se relacionan con 
los grandes maestros de la pintura. Cuadros en 
los que parece que algo está a punto de suceder 
o, por el contrario, ya ha ocurrido. De hecho hay 
algo de feroz bulimia por generar imágenes in-
finitas abarrotadas de objetos que evidencian la 
obsesión por el exceso y la acumulación. Paisajes 
realizados por capas, añadidos y repeticiones que 
asocian iconografías, aparentemente inconexas, 
a un barroco onírico y surgen con un minucioso 
detallismo bosquiano que, en realidad, esconden 
una paradójica meditación sobre la idea de pai-
saje contenido.
     La pintura, el dibujo o el collage le sirven al 
artista para reconstruir el espacio e indagar las 
posibilidades de la ilusión óptica. La realidad es 
el punto de partida para la reconstrucción de su 
lenguaje donde la idea de tiempo como medida 
inalterable está presente en la mayoría de estas 
imágenes. Su obra es una construcción de metáfo-
ras visuales y poéticas sobre el presente a través 
de un paisaje que encierra un aparente caos. Es-
cenas a punto de ebullición en las que se percibe 
un cambio inminente que culmina con esta mues-
tra donde se descubren recovecos y detalles que 
pueden pasar inadvertidos70.
70Pardo, T. Santiago Talavera. Conmigo llevo todas las cosas. La New Gallery. Consultado el 08/2015 Disponible en http://
www.makma.net/tag/tania-pardo/
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3.1.2.2. LA REINTERPRETACIÓN DE LA PERSPECTIVA EN EL 
ARTE CONTEMPORÁNEO
	  
     Fig. 3.40. Santiago Talavera.  Enclosure. 
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Santiago Talavera
    El intento de representar la realidad nos lleva a poner la atención en algunos 
aspectos de ésta que captan su esencia, pues ya hemos visto que la captación de la 
realidad en su totalidad, parece de momento una imposibilidad ya que la aplica-
ción de los métodos elaborados para recrear la realidad dibujando es tan sólo una 
apariencia.
     Para entender la realidad, nuestro cerebro realiza la captación de una imagen 
que es un efecto óptico, que permite asimilar una realidad presente y captada en 
un instante, encajada de una forma ordenada y limitada, en la que nuestra mirada 
pone el foco en un punto central, y todo lo demás aparece de forma desenfocada.
La comprensión espacial es algo que no es material, y para materializarla la pers-
pectiva lineal es la herramienta que permite interpretar de forma directa lo inma-
terial, para representar directamente algo que se puede asimilar a la realidad. Pa-
nofsky expresa una idea ambivalente de la perspectiva en su obra La perspectiva 
como forma simbólica: 
      Así, la historia de la perspectiva puede, con igual derecho, ser concebida 
como un triunfo del distanciante y objetivante sentido de la realidad, o como 
un triunfo de la voluntad de poder humana por anular las distancias; o bien 
como la consolidación y sistematización del mundo externo; o finalmente como 
expansión de la esfera del yo71…
     Cuando la perspectiva lineal es utilizada por los artistas contemporáneos, estos 
la utilizan como instrumento basado en leyes y razones geométricas y matemáti-
cas como en el arte tradicional, pero con un fin bien diferente. Los artistas, hoy, 
utilizan la perspectiva y juegan con ella, con la noción de la verdad y lo hacen de 
una forma conceptual. 
324 M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ
71Panofsky, E. (2003). La perspectiva como forma simbólica. Barcelona, España: Tusquets Fábula. p. 49.
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     Mezclan verdades y engaños y en muchos casos invierten los términos des-
componiéndolos y reconstruyéndolos en sentido inverso. El artista contemporá-
neo se sirve de la perspectiva para construir realidades y manipular sus distintas 
nociones de espacio creando perspectivas aparentes y otra reales.    
     En el arte contemporáneo lo que resulta más interesante es el engaño en sí que 
la aplicación de unos métodos científicos para conseguirlo. El dibujo en pers-
pectiva no siempre se expresa con métodos geométricos o trigonométricos sino 
que aparenta la realidad de diversas formas. La perspectiva lineal como espe-
cialidad de la geometría descriptiva, responde a razones matemáticas y otorgan 
gran exactitud a la representación,  la manipulación de las reglas es lo que genera 
interés en el arte contemporáneo. 
     Pável Florenski, en su escrito La perspectiva invertida72, se centra en una 
reflexión sobre los sistemas de representación en el arte, haciendo numerosas 
referencias a la perspectiva geométrica como instrumento para representar la 
realidad.
      Éste pone en duda su componenda de estatus científico y lo explica a partir 
de los principios que constituyen la perspectiva geométrica entendida desde la 
concepción de una cultura antropocentrista. Florenski realizó una deconstruc-
ción de los métodos científicos de la perspectiva geométrica, mostrando que la 
perspectiva monofocal, ideada en el Renacimiento es una expresión simbólica 
construida artificialmente.
72Florenski, P. (2005). La perspectiva invertida. Madrid, España: Siruela.
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David Hockney tiene una preocupación 
genuina por la representación del espa-
cio, y el tratamiento de la perspectiva 
para reflejar el mundo natural que le ro-
dea. Hockney expresa lo siguiente: 
      Múltiples puntos de vista crean 
un espacio mucho mayor que el que 
es capaz de lograr uno solo. Nuestros 
cuerpos pueden aceptar un punto de 
vista central, pero los ojos de nuestra 
mente van de un lado para otro cerca 
de todas las cosas, excepto el lejano 
horizonte, que tiene que estar cerca 
de la parte superior del cuadro73. 
73Hockney, D. (2002). El conocimiento secreto. El redescubrimiento de las técnicas perdidas de los grandes maestros. 
Madrid, España: Destino. p. 94.
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Hockney en su escrito, El conocimiento secreto, realiza una búsqueda a través 
del tiempo, de los métodos empleados en la recreación de  la tridimensionalidad 
examinando las obras más célebres de la historia del arte. Sus propias obras ilus-
tran los distintos métodos que en el pasado empleaban los artistas,  presentando el 
resultado final al que solían llegar. Igualmente aporta datos importantes sacando 
a la luz numerosos documentos históricos y modernos, en relación con este tema.
El conocimiento secreto, trata de las técnicas olvidadas o perdidas y de las nuevas 
técnicas digitales que se usan actualmente en la construcción y edición de imáge-
nes. A través de una búsqueda intensa, examina ideas y prácticas del pasado, ha-
ciéndonos conscientes de la manera en que percibimos y representamos el mundo.
	  
     Fig. 3.41. David Hockney. The arrival of spring.
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      Tratamos en este apartado de cerrar el círculo en cuanto al uso de los métodos 
de representación logrados en el periodo renacentista, a través del ejemplo de 
la obra de algunos creadores contemporáneos que gracias al conocimiento de la 
perspectiva les permite recrear la tridimensionalidad. En torno a los métodos de 
representación y los procesos creativos que se nutren de dichos conocimientos, es 
decir, de la perspectiva geométrica y los sistemas que la generaron, enmarcamos 
la realidad visible dentro de este extenso escenario, cómo es el arte contemporá-
neo. Las investigaciones sobre el problema de la representación del espacio tienen 
como novedad la herramienta tecnológica que permite un avance en este sentido, 
tanto en la forma de producción como en el resultado final. Pero al mismo tiempo 
el dibujo tradicional en papel coexiste en lo contemporáneo y de forma no nece-
sariamente anacrónica.
      El manejo de la técnica de la perspectiva en el arte contemporáneo es un pro-
ceso minucioso y reflexivo. El dibujo que representa un mundo tridimensional, 
utiliza trazos y líneas que forman planos confusos, efectos ilusorios, configuran-
do tensiones entre la bidimensionalidad y la tridimensionalidad. Se reconoce la 
norma y se vulnera, se crean nuevos elementos de acuerdo a reglas propias, se 
fundamenta en el análisis formal geométrico con valores clásicos pero con rasgos 
adaptados a lo contemporáneo, se modelan formas geométrica y tridimensional-
mente usando perspectivas varias.
     La representación del espacio, puede precisar lo fragmentario, basándose en 
la deconstrucción, recurriendo a recursos como la transparencia, aunque adopte 
los principios más clásicos del dibujo técnico, transformando y reinterpretando 
cánones arquitectónicos para presentar el objeto artístico. Veamos, a continuación 
algunos ejemplos de creadores contemporáneos y su particular recreación de las 
formas en perspectiva, conocedores de las reglas se atreven a alterarlas haciendo 




El trabajo de Tomás Rivas, revisa las tensiones históricas presentes entre las 
bidimensionalidad y la tridimensionalidad. Rivas amplía, y revisa conceptual-
mente el dibujo incorporando en sus obras distintas técnicas tradicionales de la 
escultura y el grabado. Investiga, además, el problema de la representación del 
espacio y temas particulares de la historia del arte, los cuales están basados en 
un pasado fortalecido, que complica la definición de lo foráneo y lo local74. 
     Fig. 3.42. Tomás Rivas. No.50 The Paragon. 
74Tomás Rivas. Información disponible en http://www.fundacionama.com/sitio/beca-ama/artistas/tomas-rivas/
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Elena Alonso
Elena Alonso, en la serie Composición de lugar, realiza dibujos delicados y ex-
quisitos que nos trasladan a un plano mental de formas inconexas distribuidas 
en un azar aparente sobre papel. Los títulos de estas delicadas construcciones, 
Pittore senza errori o Disegno senza errori, remiten a ese mundo de tratados ita-
lianos del siglo XVI en el que el manejo asombroso de las técnicas, convierten 
su trabajo en algo más que interesantes.  
      Estrella de Diego en su artículo, Una perfecta tapadera, escribe:
     …una segunda mirada desvela la apariencia, el juego que la artista pro-
pone a los espectadores, pues si es verdad que los objetos dibujados con es-
mero son bellos, cuidados, no es menos cierto que se trastocan a cada paso, 
se redoblan y se doblan; se parten, se acumulan, conviven en una curiosa 
multiplicidad, a veces incluso la de varios planos espaciales que, en el pa-
pel, se entrometen unos en otros, sin tregua…la sensación de que todo ocu-
rre encima del papel de forma sencilla, juego de los perfeccionistas cuando 
doblegan la realidad. Entonces, al aparecer el movimiento, lo que estaba 
impregnado de calma se lanza al espacio: es un trapecio. Los espacios y las 
cosas cobran una vida distinta75 …
       También Roberto Salas le dedica un artículo, Maquinaria de composición 
lúdica gimnástica:
 …lo que vemos es algo presente y sincrónico, y real en lo suyo, no un di-
seño utópico ni una hipótesis. Planos, esquemas, inmediatos y meditados 
en transformaciones no aleatorias, ni radicales. Son ideas plasmadas que 
vienen a convivir con el resto del stock previamente etiquetado en nuestro 
archivo mental, sorteando la amenaza de la taxonomía y trabajando en sus 
lindes con un método abierto al juego de idear, de maquinar (en el sentido 
literal de la palabra) estos aparatos y, por supuesto, nombrarlos76…
/
75Estrella de Diego. Una perfecta tapadera. Consultado en 1/2014. Disponible en http://www.plataformadeartecon-
temporaneo.com/pac/la-tapadera-de-elena-alonso-en-espacio-valverde/en Espacio Valverde.
76Roberto Salas. Maquinaria de composición lúdica gimnástica. Texto para el catálogo de la exposición Genera-
ción 2013 en La Casa Encendida. Consultado 1/2014. Disponible en http://www.elenaalonso.com/index.php?/info/
documentacion/
L A   R E I N T E R P R E T A C I Ó N   D E   L A   P E R S P E C T I V A 
331
	  
     Fig. 3.43. Elena Alonso. Banco de ejercicios.
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Simón Arrebola
Simón Arrebola presenta un infinito mundo surrealista y onírico, lleno de 
simbologías que mezclan lo mítico con lo mundano. Sus dibujos basados 
fundamentalmente en un análisis formalista geométrico con valores clási-
cos como un rasgo adaptado a lo contemporáneo, a la vez que le sirve para 
configurar ficciones y figuras.
	        Fig. 3.44. Simón Arrebola. The Swimmer VII.
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Paul Noble
Paul Noble es reconocido por sus dibujos en grafito muy meticulosos en 
los que representa una serie de paisajes imaginados. Estos dibujos sobre 
papel, muy detallados, muestran fantásticos paisajes oníricos imaginados. 
En sus ciudades, los edificios son letras modeladas geométrica y tridimen-
sionalmente usando la perspectiva caballera, muchas veces derivadas de 
NobFont, una tipografía geométrica creada por él  que sitúa al espectador 
en lo alto y utilizando una perspectiva abierta obtiene como resultado un 
paisaje infinito.
	        Fig. 3.45. Paul Noble. Nobpark. 
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Santiago Giralda ofrece en su obra una representación basada en paisajes 
imaginarios en donde muestra formas alteradas con técnicas digitales con 
una gran precisión el dibujo y la geometría, como en un ejercicio de vuelta 
al pasado de la representación mediante técnicas de la perspectiva, con 
una complejidad de técnicas basadas en el dibujo donde cohabitan, formas 
geométricas, materia plástica, imágenes tratadas por ordenador… como un 
ensamblaje mental cuya percepción se transforma en un paisaje, mostrán-
donos la idea de construcción y de artificiosidad.
     Fig. 3.46. Santiago Giralda. The Bridge. 
Santiago Giralda 
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Roberto Mollá utiliza las herramientas básicas del dibujo técnico para 
representar escenarios inspirados por igual en la arquitectura tradicional 
japonesa y en el constructivismo ruso. Los dibujos de Roberto Mollá se 
caracterizan por el uso del papel milimetrado recreándose en los juegos 
geométricos adoptando estrategias creativas contrarias y diversas.
     Fig. 3.47. Roberto Mollá. Músculo insomne





3.1.3. LA LÍNEA CODIFICADA. LA REPRESENTACIÓN DEL LUGAR FÍSICO, MENTAL 
Y EMOCIONAL. HETEROTOPÍAS
	  
     Fig. 3.49. Qin Ga.  Miniature Long March, Site 14.
Qin Ga, ha realizado trabajos basándose en el cuerpo humano desde diferentes 
perspectivas. Estos trabajos llevan una lógica constante, desde 2002 hasta 2005, 
pasó tres años, realizando un trabajo basado en el tiempo necesario para dibujar 
un tatuaje, un mapa que muestra el dibujo de Long March. En este trabajo, quiere 
usar su cuerpo para soportar la memoria pública y explorar la relación entre el sen-
timiento privado y lo público.
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Qin Ga
                                                El mapa no es el territorio77. 
Alfred Korzybsky78
     La representación gráfica de una idea o de una realidad en forma simbólica, 
nos hace comprender el mundo. Gombrich nos dice que es posible sustituir la 
realidad por algo equivalente y de esta forma nos permite su comprensión:
    Las imágenes son llaves capaces de abrir, accidentalmente, ciertas cerra-
duras biológicas o psicológicas, o, dicho de otra manera, son falsas fichas 
capaces, sin embargo, de hacer funcionar el mecanismo si se colocan en 
lugar de las fichas verdaderas79.
     El hombre siempre ha necesitado entender y representar el entorno, proyectan-
do y construyendo  estructuras para entender el desconcierto que es la vida. Los 
mapas descomponen la realidad para poder presentarla de forma física. De esta 
manera, traducimos y codificamos el espacio físico, y también el conocimiento y 
las emociones. Adquirimos la idea de espacio representando el espacio físico en 
el que vivimos al proyectar un objeto tridimensional en dos dimensiones. Este 
proceso resulta tan esencial que se sabe que no existe otra forma de conocer las 
cosas, que no sea a través de su imagen. 
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77Korzybski, A. (1958). Science and Sanity: An Introduction to Non¬Aristotelian Systems and General Semantics. 
California, EEUU: Institute General Semantics. p. 58.
78Alfred Korzybski, 1879, psicólogo, filósofo, lingüista y escritor. La esencia de su obra es la creencia de que los 
seres humanos estamos limitados en nuestro conocimiento por la configuración de nuestro sistema nervioso y la 
ordenación de nuestras lenguas. Según su teoría, no podemos sentir el mundo claramente sino sólo a través de 
nuestras percepciones y éstas pueden llegar a confundirnos, ya que el intelecto humano no aprecia lo está ocurrien-
do sin cierta identidad con lo que está pasando realmente. El conocimiento que tenemos del mundo está limitado 
por la estructura de nuestro sistema nervioso y la estructura del lenguaje. Y cada ser, tiene su propio mapa mental. 
Korzybski desarrolló lo que denominó teoría de la semántica. Su sistema trata de cambiar la forma en la que in-
teractuamos con el mundo, advertía de la importancia de entrenar la conciencia de la abstracción usando ciertas 
técnicas propias. La idea de la que surge su aforismo, el mapa no es el territorio, le sobrevino durante la Primera 
Guerra Mundial cuando se encontró en una profunda fosa que no figuraba en los mapas con unas consecuencias 
humanas calamitosas. 
79Gombrich, E. H. (2013). Lo que nos cuentan las imágenes. Barcelona, España: Elba. p. 121.
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    Wittgenstein apunta en su Tractatum que una imagen se define porque personi-
fica algo y esta capacidad de representar de esta imagen supone una corresponden-
cia entre ésta y lo que representa que es la forma. La imagen y lo que representa se 
encuentran en planos paralelos que comparten la misma esencia entre el represen-
tante y lo representado, un buen ejemplo de esta idea es la cartografía. 
     La cartografía es una representación de una realidad específica, representa 
algo diferente de la realidad puesto que no puede mostrar el territorio por com-
pleto. Como representación presenta semejantes condiciones que cualquier otra 
interpretación pero más dificultades de comprensión ya que es necesario tener 
conocimientos previos para hacer la lectura correcta de los símbolos y señales, y 
la interpretación también depende de la perfección de estas señales. 
      La cartografía,  para Borges es un gran intento desorbitado de catalogar lo real 
y así nos dice en uno de sus relatos:
     ...En aquel imperio, el Arte de la Cartografía logró tal Perfección que el 
mapa de una sola Provincia ocupaba toda una Ciudad, y el mapa del Imperio, 
toda una Provincia. Con el tiempo, esos Mapas Desmesurados no satisficieron 
y los Colegios de Cartógrafos levantaron un Mapa del Imperio, que tenía el 
tamaño del Imperio y coincidía puntualmente con él. Menos Adictas al Estudio 
de la Cartografía, las Generaciones Siguientes entendieron que ese dilatado 
Mapa era Inútil y no sin Impiedad lo entregaron a las Inclemencias del Sol y 
de los Inviernos. En los Desiertos del Oeste perduran despedazadas Ruinas del 
Mapa, habitadas por Animales y por Mendigos; en todo el País no hay otra 
reliquia de las Disciplinas Geográficas80. 
80Borges, J. L. (1999). El hacedor. Madrid, España: Alianza Editorial, p. 119.
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 Sobre la estructura del mundo nos anuncia Korzybsky: La estructura del 
mundo es, en principio, desconocida81. 
     Brian Holmes nos aporta esta interesante reflexión sobre el aspecto físico y 
geométrico del mundo: 
     En primer lugar la Tierra se convierte en una figura geométrica, un ico-
saedro: sus veinte triángulos después se separan y se aplanan, de manera 
que las masas de tierra se irradian desde un nexo en el norte, sin separar los 
continentes ni alargar las regiones polares82.
    En el siglo XV fue redescubierta la figura de Tolomeo; junto a otros tratados 
científicos se encontró documentación en la que se explicaba la forma de realizar 
los trazados, y métodos empleados según las fuentes utilizadas de Anaximandro, 
s.VI a.C. Y de Eratóstenes, s. III a.C. Estos primeros hombres eran geómetras y 
astrónomos a la vez, y su visión casi abstracta; en la Edad Media, los eclesiásti-
cos y los escribas de los monasterios  se ocuparan de las representaciones de for-
ma más simbólica y menos geométrica. Lo más interesante, de la etapa Medieval 
fue la estructura lineal, iniciada en el siglo XIII, con las líneas de rumbo que se-
guían las direcciones de las rosas de los vientos. Además, ya se empezaba a tener 
en cuenta el carácter esférico de la Tierra y la convergencia de los meridianos; 
en la época renacentista, debido al desarrollo del comercio se tiene la necesidad 
de representar el lugar de una forma científica. El arte cartográfico perfeccionó 
notablemente los trazados, con diferentes procedimientos gráficos, proyectivos, 
plásticos, imaginativos e intelectuales. 
81Korzybski, A. (1958). op. cit. p. 56.
82Holmes, B. (2005). Cartografía del exceso. Bureau d ́Études y Multiplicity. En Brumaria 5. Arte: la imaginación 
política radical. Madrid, España: Ed. Asociación cultural Brumaria, p. 319.
341
    LA LÍNEA SIN LÍMITES.  LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL DIBUJO.
  
      La representación gráfica del Universo, tuvo en el dibujo la herramienta que 
permitió plasmar hipótesis y certezas, visualizando la tierra a pequeña escala, 
algo que debió necesitar un gran esfuerzo intelectual. El hombre iba tomando 
conciencia de del Universo y en su necesidad de representarlo, artistas, científi-
cos, sabios, marinos y otros colaboraron con ésta misión. Se incorporaron cono-
cimientos geométricos de representación a los estudios de las figuras y diferen-
tes trazados, proyecciones de las formas sobre las superficies que enriquecían el 
contenido gráfico de los mismos. La habilidad expresiva, de simplificación y de 
síntesis de los dibujantes cartográficos hizo que el contenido se hiciera más per-
ceptible. Al mismo tiempo, gracias a este interés, los dibujantes en sus prácticas 
adquirían nuevas habilidades y calidad plástica, resaltando contornos e intensida-
des tonales mediante rayados. Desde el siglo XV en adelante, los artistas, van a 
ser verdaderos especialistas en el dibujo a línea. 
     El lenguaje cartográfico implicó la reducción del territorio a una imagen gráfi-
ca de dos dimensiones lo que supuso un gran avance en el conocimiento sobre el 
territorio y cambió nuestra relación con la realidad dando forma al conocimiento, 
sobre nuestra relación con lo que nos rodea.
     El hombre cartografía el mundo en una tentativa de absorber la realidad en que 
vive. Desde siempre, los mapas han representado, traducido y codificado todo tipo 
de territorios físicos, mentales y emocionales83. Para poder representar el mundo, 
la línea como elemento de la geometría, ha sido el elemento imprescindible. Ésta 
posee la capacidad de traducir la realidad del mundo, pero como todo lenguaje, 
aplica sus reglas. La representación convierte en orden lo que está descontrolado. 
83Dossier de prensa, Cartografías contemporáneas. Disponible en http://prensa.lacaixa.es/obrasocial/
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En el siglo XVII, en los salones fran-
ceses gobernados por mujeres, apa-
recen las cartografías sobre senti-
mientos. Desde entonces, los mapas 
representan y hacen visibles todo tipo 
de territorios físicos, mentales y emo-
cionales84.
	  
84Dossier de prensa, Cartografías contemporáneas. Disponible en http://prensa.lacaixa.es/obrasocial/
85Novelista francesa nacida en El Havre. Dirigía un elegante salón literario en París y se convirtió en una escritora de gran 
éxito. Sus principales obras son extensas novelas sentimentales, como Artamenes o el gran Ciro (1653) y Clelia, historia 
romana (1660), escritas en un estilo sumamente elaborado y preciosista, característico de la tendencia al refinamiento en 
la literatura.
 
                                  
     A lo largo de la historia, el arte se ha ocupado a menudo sobre los lugares y 
su representación simbólica. Se inicia como una necesidad de clasificación de 
fenómenos y más tarde se vincula a la expansión colonial de los países europeos 
desarrollándose una cartografía científica.
         
Encontramos mapas germanos que da-
tan del año 1.777, realizados por Johan 
Glottob Immanuel Breitkopf dónde si-
túa lugares como La Tierra de la Ju-
ventud, Las Fuentes de la Alegría o El 
Bosque del Amor. Son interesantes por 
su detalle y su intención para definir y 
delimitar territorios. 
 Fig. 3.51. Johan Glottob Immanuel Breitkopf. 
El Imperio 
del Amor.
     Fig. 3.50. Madeleine de Scudèry85.  El Mapa de 
la Sensibilidad o Ternura.
	  
         
Ilustración de la escritora del siglo XVII, 
Madeleine de Scudèry que muestra Los 
caminos al Lago de la Indiferencia o a 
Las tierras de Gran Espíritu.
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     Fig. 3.52. Leonardo da Vinci. Mapa con vistas del rio Arno.
     Fig. 3.54. Leonardo da Vinci. Vistas panorámicas de la cade-
na montañosa llamada Alpes Pisano.
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[Cat. 102] Vista panorámica de la cadena montañosa llamada «Alpes pisanos». 
BNE, Codex Madrid II (Mss. 8936), f. 8r.
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     Fig. 3.53. Leonardo da Vinci. Mapa de la fortaleza de Cèsar-
Borja. 
Leonardo da Vinci dibujó va-
rias perspectivas de ciudades, 
estos dibujos pueden ser cla-
sificados como paisajes, pero 
también como estudios topográ-
ficos. Su contribución a la geo-
grafía o cartografía, se basa en la 
idea sobre cómo dibujar gráfica-
mente diversos procesos físicos 
de la tierra, como por ejemplo: 
el ciclo del agua, las estructuras 
de las montañas, el origen de las 
rocas, etc.
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     Los cartógrafos representarán el mundo desde un punto de vista hipo-
tético, matemático; los artistas lo harán desde una perspectiva diferente, 
aunque algunos de los mapas del siglo XVI fueron verdaderas obras de arte 
gráficas, muchos de ellos, son vistas geodésicas escrupulosas y estéticas 
como los realizados por Jacob Van Deventer.
     Fig. 3.55. Jacob Van Deventer. Amersfoort.
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    El arte contemporáneo entra en controversia con los sistemas de representa-
ción y proporciona nuevos procederes para contar la realidad. Los artistas con-
temporáneos han usado el lenguaje cartográfico para perturbar los sistemas de 
representación usuales, ofreciendo nuevas fórmulas o cuestionándose la propia 
dificultad de representación de un mundo globalizado y caótico86. Las nocio-
nes que interesa representar tienen que ver con el conocimiento del espacio, la 
reflexión sobre su naturaleza y la necesidad de clasificar y definir los distintos 
tipos de representaciones espaciales.
     El cuerpo es para nosotros lo que nos hace comprender las dimensiones del 
mundo, con él percibimos y acotamos el espacio a nuestro alrededor. El cuerpo 
como elemento de medida ha sido utilizado de diferentes formas, como soporte, 
como instrumento y como medida en la cartografía.
  
86Debemos destacar la exposición que en 2013 ofreció el Espacio Caixa Forum denominada Cartografías contemporáneas 
proponiendo un viaje por las cartografías del siglo XX y XXI que interrogan y cuestionan los sistemas de representación. 
Cartografías de espacios físicos y mentales que generan nuevos significantes y reflexiones sobre los diferentes tipos de espa-
cios (heterotopías, utopías, invisibles o virtuales). De la que nos hemos nutrido para confeccionar parte de esta información. 
La exposición, organizada y producida por la Obra Social “la Caixa”, estuvo constituida por más de 140 obras de formatos 
muy variados, desde mapas y dibujos hasta videoinstalaciones y arte digital, procedentes de los principales museos de arte 
contemporáneo. Comisariada por Helena Tatay.
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    A lo largo de la historia abundan los mapas cartográficos con formas hu-
manas. La equivalencia entre Tierra y cuerpo se desarrolló socialmente en el 
siglo XVIII como parte del nuevo ideal de representación del territorio topo-
gráficamente. El Romanticismo, en cambio, busca en la naturaleza, sublime e 
inquietante, los ecos de sus sentimientos y las imágenes del yo87.
346
 
87Dossier de prensa, Cartografías contemporáneas. Disponible en http://prensa.lacaixa.es/obrasocial/
	        Fig. 3.56. Michael Drucks. Druksland Physical and Social.
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      En los mapas que representan nuestra vida no hay fronteras entre lo 
sentido y lo real, ni se distinguen los territorios sociales de los personales. 
Por eso muchos artistas pliegan el tiempo vivido en los espacios de mapas 
topográficos comunes (Grayson Perry, Zarina Hashmi, Guillermo Kuitca) 
o utilizan postales corrientes para registrar sus movimientos cotidianos y 
repetitivos (On Kawara). Otros dibujan los paisajes de su viaje interior en 
busca de América (Raimond Chaves y Gilda Mantilla) o levantan una car-
tografía interna de desolación filmando los lugares vacíos del exterminio en 
Uganda (Zarina Bhimji)88.
    Podríamos hablar de representaciones heterotópicas en las obras que estamos 
tratando. La heterotopía, es un concepto procesado por Michel Foucault para 
describir lugares y espacios especiales, situados en la alteridad, que son a la vez 
físicos y mentales. Heterotopía puede ser un lugar único y real que yuxtapone 
varios espacios. Las heterotopías conciernen a los no lugares, lugares caducos 
o breves que son topológicamente localizables, pero se presentan de modo dis-
tinto, dispuestos en imperios que se instauran como posibilidades de habitar el 
mundo, o de hablar sobre él. Foucault nos instruye en este sentido:
      Hay lugares, lugares efectivos, lugares que están diseñados en la institu-
ción de la sociedad, que son especie de contra-emplazamiento, una especie 
de utopías efectivamente realizadas en las cuales los emplazamientos rea-
les, todos los emplazamientos reales que es posible encontrar en el interior 
de la cultura, están a la vez representados, impugnados e invertidos, son 
una especie de lugares que están fuera de todos los lugares, aunque,...
88Dossier de prensa, Cartografías contemporáneas. Disponible en http://prensa.lacaixa.es/obrasocial/
349    LA LÍNEA SIN LÍMITES.  LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL DIBUJO.
...sin embargo, resulten efectivamente localizables. Ya que son absolutamen-
te distintos a todos los demás emplazamientos que ellos reflejan y de los que 
hablan, llamaré a estos lugares, en oposición a las utopías, heterotopías89. 
     La heterotopología, así se ha denominado a esta ciencia que investiga so-
bre los espacios que funcionan como un mecanismo con capacidad de ordenar 
conceptos distintos, que se construyen en un espacio real, remiten a un lugar 
de confrontación y hallazgo, donde se pueden dar los momentos importante de 
un pasado y un presente, por ejemplo, utilizando la cartografía para tener una 
representación.
89Foucault, M. (1984). Des espaces autres, Hétérotopies. Berlin, Germany: AMC, Architecture, Mouvement, Continuité, 
n°5, octobre, pp. 46-49.
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Grayson Perry, realizó una serie de 
cartografías donde dibuja las zonas 
de su pensamiento, la forma en la que 
imagina el mundo, sus inquietudes, 
ansiedades, dichas y emociones. Mapa 
de un hombre inglés, muestra dónde se 
localiza el interés de los ingleses por el 
sexo, la consciencia o la paranoia en el 
que para llegar al gran lago de la Con-
ciencia hay que pasar por los pueblos 
de Crisis, Sin sentido e Inmolación.
Zarina Hashmi crea una serie concep-
tual, inspiradas en lugares y conflictos. 
Su arte relata su vida y temas recurren-
tes que incluyen su idea del hogar, es-
pecialmente la representación de un 
recuerdo de casa, el desplazamiento, 
las fronteras, el viaje y la memoria.
La creación de Guillermo Kuitca 
tiene mucho que ver con la carto-
grafía en relación con  los territorios 
físicos, mentales y emocionales. A 
traves de estas expresiones explora 
temas como la migración y la impor-
tancia de la memoria.
	        Fig. 3.58. Zarina Hashmi. Cities Icalled Home. 
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     Fig. 3.57. Grayson Perry. Mapa del hombre inglés.
     Fig. 3.59. Guillermo Kuitca, 2010.

CAPÍTULO  III
LA LÍNEA SIN LÍMITES, DESCUBRIENDO Y EXPLORANDO EL MUNDO
PARTE II. EXPLORAR EL ESPACIO MEDIANTE LA LÍNEA
EXPLORAR EL ESPACIO 
MEDIANTE LA LÍNEA
O B J E T O   E N   E L 
E S P A C I O   
D E L I M I TA R 
E L   E S P A C I O
A N I D A R   
E L   E S P A C I O
355
     En este nuevo apartado analizaremos la línea en el espacio tridimensional y las 
actitudes que frente al mundo y la realidad mantienen sus artífices. En nuestras 
observaciones sobre la participación de la línea en el espacio, a través de las obras 
de arte, deducimos que el creador se sitúa junto a la línea en su misma dimensión 
como una prolongación de sí mismo, a diferencia de cuando se enfrenta al plano. 
Cuando éste aborda el espacio real con la línea como recurso o herramienta lo que 
hace es una exploración del mismo, estableciendo distintas relaciones entre el ob-
jeto y el espacio, provocando la percepción del espacio real y eligiendo su forma 
de ocuparlo, o simplemente delimitando este espacio.
     La cualidad dimensional que posee la línea, su papel como elemento fundamental 
en la construcción del dibujo es descubierta al irrumpir espacialmente, demostran-
do su capacidad para configurar la realidad. La línea es pues, un vínculo, un hilo 
con el que tratamos de asir al mundo. Un dibujo en busca de la tridimensionalidad 
va al encuentro de su forma en un juego de expansión y tensión, en busca de ese 
punto donde escultura y dibujo son dos disciplinas que se abrazan. La línea recorre 
el espacio logrando encerrar y configurar formas que se convierten en objetos que 
habitan el espacio, anidaciones que habitan el espacio, o es la línea que lo delimita.
      Nos preguntamos cuales serían esos primeros momento en los que los creadores 
empezaron a considerar la posibilidad de dibujar en el espacio. Ver esta posibilidad 
de trasladar la línea al espacio debió de suponer un proceso conceptual importante 
y al mismo tiempo de asombrosa sencillez. Lo que conocemos sobre ello es que 
Picasso, ese ser de mente privilegiada y abierta, consideró esta posibilidad y tam-
bién conocemos el contexto histórico en el que se produce.
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     Vemos que la idea surgió en primer lugar con la realización de un objeto exento 
y a medida que se ha avanzado en el tiempo, el creador ha tomado cada vez más 
conciencia sobre el espacio que lo contiene, interaccionando con él, de tal manera 
que la obra en sí crea una interdependencia entre el dibujo lineal en el espacio y él 
mismo, formando a veces anidaciones que intervienen este espacio; y todavía más, 
la misma acotación del espacio es la obra de arte. 
     La aparición de los dibujos tridimensionales es un hecho de gran importancia 
para el desarrollo del arte contemporáneo. Estos objetos están creados desde la 
concepción de un dibujo, con un comportamiento de dibujo y apoyando su cons-
trucción en elementos lineales, aunque pueda hablarse de volumen; la delgada 
línea establece un despliegue en el espacio como lo haría un lápiz sobre un papel. 
      Decía Barthes sobre los objetos: el objeto sirve al hombre para actuar sobre el 
mundo, para modificar el mundo, para estar en el mundo de una manera activa, 
el objeto es una especie de mediador entre la acción y el hombre90. 
      Veremos los primeros antecedentes en la obra de Julio González y Calder y 
ejemplos en el constructivismo ruso que parten de la idea de objeto como algo 
a construir, utilizando la línea, el plano, el espacio y la luz, como actores de las 
construcciones espaciales. 
         
90Barthes, R. (2009). La aventura semiológica. Madrid, España: Paidos. p. 44.
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      Es a través de la lógica de la construcción cuando un dibujo pasa a otra di-
mensión, invade el espacio. Las técnicas para levantar, moldear, unir y suspender 
materiales han abierto el camino a distintas representaciones de las relaciones 
entre espacio y masa, incluso obras que se mueven en el espacio o emiten luz. La 
construcción es un proceso que puede utilizar materiales lineales, como alambres, 
hilos, plásticos, luz, etc…
     Hemos denominado a la expansión de los objetos lineales en el espacio como 
anidaciones lineales en el espacio, para referirnos a la creación de instalaciones 
de dibujos, de entramados lineales, tridimensionales y/o bidimensionales, en don-
de el espacio pone límite a la obra e incluso éste espacio se integra en ella. Estas 
anidaciones, dibujo expandido y escultura expandida, tiene antecedentes muy cer-
canos en nuestro tiempo. Wall Drawing, fue la creación  más características de Sol 
Lewitt y fue el mejor medio para plasmar sus ideas. Consiguiendo una obra que 
estuvo caracterizada por la escasez de material y un despliegue espacial que hacía 
dificil catalogar la obra entre el dibujo y lala forma espacial.
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     Al examinar diferentes periodos históricos, donde el espacio se toma como ele-
mento configurador de la obra plástica, observamos que es en un periodo reciente 
cuando el espacio, por sí mismo, constituye la obra de arte; y es la línea la que lo 
interviene, señala, acota y lo sitúa en la realidad. Vemos a continuación imagenes 




     Fig. 3.60. Marcel Duchamp. First Papers of Surrealism.
Marcel Duchamp en Whitelaw Reid Mansion, Nueva 
York, manifiesta una nueva interconexión espacial y lin-
güística mediante la construcción de una tela de araña que 
conectaba la habitación, paneles, muebles, objetos y pin-
turas.
	        Fig. 3.61. Yves Klein. El vacío.
En 1958 en la galería Iris Clert de París, Yves Klein orga-
nizó El vacío con la idea de conquistar un espacio desco-
nocido en una sala blanca y vacía en la que se servía un 
cóctel azul. Se convocaba para construir una experiencia 
artística colectiva con el propio artista.
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      Definir o redefinir el espacio mediante líneas, lo registra, hace evidente 
su existencia; podemos considerarlo como protagonista absoluto en un terreno 
donde la experiencia de la obra crea sentido al ser completada por quien la per-
cibe y la vive. El espacio es percibido a través de sus propias características de 
profundidad, es estable e ilimitado, integrado por formas y superficies, matizado 
por luces, texturas, etc. Así es como vemos un espacio de tres dimensiones.
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 Yves Klein. El vacío.
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 Picasso. Jaulas espaciales.
 Marcel Duchamp. First Papers of Surrealism.
Monika Grzymala. Polyhedron
 Richard Tuttle. 44a pieza de alambre. 
       El dibujo está en todo lugar y el acto de dibujar cobra nuevos sentidos, se 
despliega para abarcar al mundo real, cuestionando el espacio, reinventándolo 
y reafirmándolo. Dibujar ya no sólo corresponde a trazar sobre un soporte sino 
al acto mismo de pensamiento. Y no sólo es pensamiento, es acción, registro 
e intervención. El dibujo sobrepasará su propia condición para acoplarse a la 
experiencia del sujeto con el mundo y esta frase de Dexter lo define decidida-
mente: Nosotros dibujamos literalmente en y sobre el mundo. Dibujar es parte 
de lo que significa ser humano91.




      Es posible que el origen de las ideas transformadoras de la escultura del 
siglo XX, tengan su principal foco inicial en la genialidad de Picasso. Éste 
había trabajado la escultura, sobre todo el assemblage a partir de diversos ma-
teriales, entre 1910 y 1925 se dedicó a construcciones de hierro y alambre, que 
pertenecían a un tipo de arte completamente nuevo y sin precedentes. Parece 
que Picasso conoció a los constructivistas rusos de 1920, y a partir de este mo-
mento fraguó una nueva idea y contó para ello con Julio González, quién iba a 
resolver los problemas técnicos que surgieran en tal empresa. 
     Picasso y González tuvieron relación profesional entre 1928 y 1932 con el 
objetivo de emprender la ejecución de una escultura en hierro para un monu-
mento en homenaje a Guillaume Apollinaire, éste fue un proyecto que nunca 
se llevó a cabo.  Al parecer, el proyecto fue encargado a Picasso en 1926, se-
gún cuenta Ybars92 en el catálogo de la exposición dedicada a Julio González 
en Barcelona en 2008. Picasso quería crear una cosa nueva, hecha de aire, un 
collage hecho por varillas metálicas. Picasso vio claramente que necesitaba 
solventar las dificultades técnicas que se le presentaban y para resolverlas re-
currió a Julio González ya que éste tenía formación en el arte de la forja del 
hierro porque ésta era la profesión de su familia. Este encuentro entre Julio 
González y Picasso significo una semilla en el arte que floreció a lo largo del 
s. XX., aunque esta colaboración artística fue muy corta en el tiempo, los dos 
trabajaron luego en solitario en este sentido, sobre todo Gonzalez. 
   3.2.1. EL HALLAZGO
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92Ybars J. F. (2008). L’espai com a forma. Barcelona, España: Museo Nacional de Arte de Cataluña. Catálogo 
de la exposición.
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        Fig. 3.62. Picasso. Jaulas espaciales.
Las jaulas espaciales de alambre que Picasso construyó en 1930 fueron una 
importante innovación. Su idea era conseguir un dibujo en el espacio y esto 
representaba la negación de los valores tradicionales de la escultura que hasta 
entonces eran la masa y la solidez y para ello decidió realizar unas formas me-
diante líneas de alambre.
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      Rosalind Krauss escribe, refiriéndose a Julio González:
    En 1932, cuando estaba a punto de bautizar el acercamiento a la escul-
tura que él y Picasso acababan de emprender, Julio González retrocedió 
mentalmente en el tiempo y en el espacio hacia la antigua práctica de con-
figurar las constelaciones93.
    Dibujar con las estrellas equivale a crear constelaciones, es decir, a em-
plear una técnica que no es ni mimética ni abstracta. Julio González, señala 
al dibujo como una acción de pensamiento  y lo relaciona con la unión de las 
estrellass en el espacio cuando dice: En la quietud de la noche, las estrellas 
señalan puntos de esperanza en el cielo ... Estos puntos en el infinito anuncian 
un nuevo arte: el dibujo en el espacio94. A través de las estrellas que señalan 
puntos, González, recuerda el impulso primero de configurar constelaciones. 
Para Krauss: La franqueza del dibujo en metal de González es producto de su 
método; es el resultado evocador de los puntos establecidos95.
     
93Krauss, R. (1996). La originalidad de la Vanguardia y otros Mitos Modernos. Madrid, España: Alianza Editorial. 
p. 138.
94Winters Josephine, cit. en Krauss, R. (1996). op. cit. p.133.
95Krauss, R. (1996). op. cit. p. 139.
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     Fig. 3.63. Picasso. Constelaciones.
366
M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ
González, a partir del trabajo con Pi-
casso desarrolló un tipo de escultura 
desde mediados de los años veinte ba-
sado en el material lineal. En la obra 
de González el paso del dibujo a la 
escultura se confunde ya que éste di-
bujará ya en el espacio con hierro, el 
dibujo es la escultura y la escultura es 
el dibujo. Esto no sólo era importante 
por su aportación técnica, sino tam-
bién por las infinitas posibilidades que 
este nuevo lenguaje aportó al lenguaje 
tridimensional y que él mismo definió 
como dibujo en el espacio.
	        Fig. 3.64. Julio González. Maternidad. 
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     Julio González, en su trabajo escultórico, utilizó en sus piezas de hierro dos 
técnicas que procedían de distintos ámbitos: la forja artesana y la soldadura au-
tógena, gracias a esto sus piezas consiguieron una gran ligereza de volúmenes 
porque el manejo de ambas técnicas requería poca superficie de contacto para la 
unión de las diferentes piezas. Esto le convirtió en pionero del arte de la escultu-
ra en hierro aplicando lo que él definirá cómo proyectar y dibujar en el espacio 
con nuevos medios.
          
     Esta expresión, dibujar en el espacio, ha sido relacionada indiscutiblemente 
a Julio González, que dio a conocer un lenguaje escultórico que revolucionó el 
aspecto formal de la escultura de épocas posterior.
     Krauss escribe al respecto:
      En el ámbito de la escultura, la posición seminal de González es evidente. 
Aunque su único seguidor directo fue David Smith, hubo otros claros difu-
sores del nuevo método de trabajo. Las esculturas mesa de Anthony Caro 
serían inimaginables sin la brillante serie de figuras sentadas que González 
comenzó en 1935, un conjunto de obras que inspiró también la serie Albany 
de Smith. En estos dos últimos artistas se perciben los efectos del apuntala-
miento figurativo del dibujo en el espacio de González, así como su peculiar 
incursión en la abstracción96.
     
96Krauss, R. (1996). op. cit. p. 142.
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3.2.1.1. CONTEXTUALIZACIÓN
      Al mismo tiempo que Picasso pensaba en realizar sus jaulas espaciales, en 
Rusia el constructivismo defendía un lenguaje abstracto a través de la búsque-
da del principio constructivo, utilizando elementos geométricos básicos como 
el cuadrado, el rectángulo o el círculo y su utilización repetitiva. Para conse-
guir sus objetivos partían de la idea del objeto de arte como algo a construir, 
éste era el fin y para ello utilizaron todos los medios tecnológicos y científicos 
de la época.
 
      Dentro de este movimiento, Alexander Rodchenko concibió al artista como 
un ingeniero y la obra de arte como un diseño despegado de lo personal, se 
concebía como un experimento científico. En 1914, Tatlin había expuesto por 
primera vez sus contrarrelieves que daban comienzo al constructivismo. Ade-
más, la obra de los hermanos Naum Gabo y Antoine Pesnev se caracteriza por 
una constante investigación espacial en cuanto a los nuevos materiales que 
utilizaron en especial por los materiales lineales y transparentes que les per-
mitía realizar sus construcciones e investigaciones llevadas a cabo de forma 
científica y explorando el espacio en su sentido metafísico.
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     Fig. 3.65. Naum Gabo. Translucent variation on a spheric theme.
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      El término Espacio es una palabra esencial de la teoría y la práctica artística 
de Gabo. En una entrevista con Abraham Lasaw e Ilya Bolotovski, al preguntarle 
por el origen de este nuevo concepto de espacio en la escultura éste respondió:
      Diría que el verdadero origen del concepto de espacio en la escultura ha 
de buscarse en el estado de desarrollo intelectual y de la mente colectiva de 
nuestro tiempo. Anteriormente, el espacio no cumplía un papel importante 
en las artes, no porque los artistas que nos precedieron no supieran nada del 
espacio, sino porque para ellos éste sólo representaba algo que acompaña o 
está ligado a un volumen con masa. El volumen y el mundo material circun-
dante eran el clavo del cual colgaban sus ideas y su visión del universo.
     Diría que la renovación filosófica y los progresos científicos que se produ-
jeron a principios de este siglo influyeron decisiva y definitivamente sobre la 
mentalidad de mi generación.
     No importa que muchos de nosotros no supiéramos exactamente qué suce-
día en las ciencias. El hecho es que las cosas estaban en el aire y el artista, 
con su hipersensibilidad, actúa como una esponja. Puede no saberlo, pero 
absorbe las ideas que obran sobre él. Por otra parte, nosotros los escultores, 
al rechazar la vieja escultura, consideramos que los medios empleados hasta 
entonces eran insuficientes para expresar las nuevas imágenes. Debíamos 
encontrar otros medios y formular nuevos principios. Así es como los princi-
pios de espacio y estructura pasaron a primer plano. Haciendo mis construc-
ciones descubrí cuánta importancia tenía el espacio en ellas. Comprendimos 
que la máquina, además de cumplir su función específica, actúa sobre noso-
tros como imagen97.
97Cit. en Read, H. (1955). Imagen e idea. Méjico, Méjico: Fondo de Cultura Económica. p. 92.
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    Calder conoció la obra de Mondrian y esto trastornó su manera de expresarse 
plásticamente de forma drástica. Al ver las composiciones geométricas sintió la 
necesidad de trabajar en ese sentido, y además concibió estas formas en movi-
miento y empezó a trabajar en unas piezas escultóricas organizadas en diferentes 
partes móviles independientes que se activaban de forma natural por el aire o 
mediante un motor eléctrico o mediante una manivela manual. Utilizando como 
material el alambre y la madera,  que disponía muchas relacionadas con el Uni-
verso. 
     En Crucero, unas finas varillas perfilan un volumen esferoide al que 
van unidas unas pequeñas bolas de madera con alambre. La elasticidad del 
metal hace que las bolas de madera vibren y así la escultura evoca el movi-
miento perpetuo de gases cósmicos98.
     Calder concibió sus Constelaciones profundizando en su interés por la física 
del mundo natural. Las Constelaciones, fueron creadas uniendo formas de ma-
dera talladas a mano a los extremos de varillas rígidas de acero. El interés de 
Calder por el mundo de la cosmología data del inicio de la década de los trein-
ta, cuando realizó obras en chapa de metal pintado y alambre que evocaban los 
movimientos y las formas puras de los planetas, pero que tenían un carácter 
muy diferente a esta serie, basada en formas biomorficas99.
98Calder. La gravedad y la gracia. Guggenheim Bilbao. Consultado el 08/2014 en http://www.guggenheim-bilbao.es/
exposiciones/calder-la-gravedad-y-la-gracia/
99Fernández Aparicio, C. Constellation. Consultado el 9/2013 en http://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/
constellation-constelacion /
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        Fig. 3.66. Alexander Calder. Crucero, 1931. 
100Cit. en Calder: la gravedad y la gracia. Guggenheim Bilbao. Web oficial. Consultado en 3/2014. Disponible en http://www.
guggenheim-bilbao.es/exposiciones/calder-la-gravedad-y-la-gracia/
Calder creó aproximadamente veintinueve Constelaciones con diferentes 
formas. Algunas de las piezas son obras realizadas para ser fijadas a la 
pared, otras se se colocan sobre bases exentas, y algunas otras tienen pie-
zas que se pueden mover. Al respecto de la movilidad de la obra, Calder 
decía:
     ¿Por qué el arte debe ser estático? Al mirar una obra abstracta, 
ya sea una escultura o una pintura, vemos un conjunto excitante de 
planos, esferas, núcleos, sin significado alguno. Sería perfecta, pero 
siempre es inmóvil. El siguiente paso en la escultura es el movimien-
to100. 
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      Hemos situado el origen del dibujo espacial a principios del siglo XX de la mano 
de Picasso, Julio González, Calder y los constructivistas rusos, y hemos encontra-
do los primeros escarceos de intervenciones espaciales con elementos lineales en 
dos obras realizadas por Marcel Duchamp y Yves Klein. A continuación vamos a 
comprobar la influencia que esto supuso en el arte contemporáneo, considerando a 
los artistas que han nacido en el siglo XX parte de lo contemporáneo. Una de las 
tendencias más claras de este arte ha sido la atención al proceso del cual surgen las 
obras; como dijo Duchamp, el arte no se concibe tanto cómo de apariencia sino 
cómo de operación mental, donde lo que interesa son los proyectos, los procesos y 
las relaciones.
     Los dibujos espaciales han buscado salirse de los soportes y materiales tradi-
cionales del dibujo esencial. Este dibujo como un acto mental y manual, a veces 
asistido por las nuevas tecnologías, con una materialidad mínima y radicalmente 
tridimensional, se ha manifestado con estas características desde el emprendimiento 
de Picasso hasta el arte emergente. 
      Las relaciones que ahora nos interesa son formales y tiene que ver con la línea y 
el espacio y las relaciones que mantienen ambos, en la configuración de las formas. 
En estas obras a veces son más importantes los procesos que ha tenido que seguir un 
artista para producir un resultado y este resultado es simplemente una consecuencia. 
El dibujo se ha vuelto autónomo, se ha liberado de su destino de soporte, y ahora 
muestra su cara independientemente. 
3.2.2. DIBUJOS ESPACIALES, DISTINTAS RELACIONES 
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     Desde un criterio personal, hemos observado ciertas 
relaciones de la línea en el espacio y con el espacio y por 
ello hemos realizado una clasificación de límites difusos, 
atendiendo a las relaciones espaciales de una forma gene-
ral y de esta forma: Objeto lineal en el espacio, Anidacio-
nes lineales en el espacio o dibujo/escultura expandida, y 
Delimitaciones del espacio. Los artistas citados se mueven 
entre estas tres opciones y en casi todos los casos sus dis-
tintos trabajos rozan todas las opciones.
Objeto lineal en el espacio
Objetos en el espacio que han sido creados desde la concepción 
de un dibujo, con un comportamiento de dibujo, apoyando  su 
construcción en elemento lineales, y en donde el espacio sirve de 
soporte al objeto.
Anidaciones lineales en el espacio o dibujo/escultura expan-
dida
Creación de entramados lineales, tridimensionales y/o bidimen-
sionales que se integran en una estructura tridimensional, en 
donde el espacio pone límite a la obra e incluso se totaliza con 
ella.
Delimitaciones del espacio
La obra en sí, consiste en la percepción de los límites del es-
pacio, haciendo evidente las líneas de intersección en éste, de 
forma real o ilusoria, creando límites ficticios.
Artistas presentados
David Smith EEUU 1906
Gego Alemania 1912
Anthony Caro Inglaterra 1924
Edward Krasiński Polonia 1925
Enio Iommi Argentina 1926
Francois Morellet Francia 1926 
Lygia Pape Brasil 1927
Brian O’doherty Irlanda 1928
Richard Dean Tuttle EEUU 1941
Kazuko Miyamoto Tokio 1942
Fred Sandback EEUU 1943 
Judy Pfaff Inglaterra 1946
Georg Herold Alemania 1947
Felice Varini Francia 1952
 Cornelia Parker Inglaterra 1956
Liz Larner EEUU 1960
Paul Wallach EEUU 1960
Blanca Muñoz España 1963 
Mario Airo Italia 1961
Carlo Bernardini Italia 1966
Sarah Sze EEUU 1969
Robert Strati EEUU 1970
Monika Grzymala Polonia 1970
Tamara Arroyo España 1972
Monika Sosnowska Polonia 1972 
Tomas Saraceno Argentina 1973
Esther Stocker Italia 1974
Loris Gréaud’s  Francia 1979
Sara Barker Inglaterra 1980 
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David Smith, ligado el cubismo y la abstracción, tras observar las fotografías 
publicadas de las esculturas en hierro de Pablo Picasso y Julio González, realizó 
su primera escultura en metal a partir de piezas de maquinaria agrícola y otros 
diferentes objetos de metal con las que realiza frágiles y ligeras ensambladuras. 
Rábago nos cuenta sobre él: Claramente influido en su primera etapa por Pablo 
Gargallo y Julio González, pero también en distinto grado por Picasso, Giacometti y 
Brancusi, Smith ha ejercido a su vez una fuerte influencia en otros escultores posterio-
res como el británico Anthony Caro101.
101Rábago, J. El escultor más americano del siglo XX. La Tate celebra los 100 años de David Smith. Disponible en 
http://www.elmundo.es/elmundo/2006/10/31/cultura/1162292732.html
	        Fig. 3.67. David Smith. Direcciones opuestas.
David Smith
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102Gómez, L. Genio en acero. Consultado en 8/11 http://elpais.com/diario/2005/05/15/eps/1116138414_850215.html
	        Fig. 3.68. Anthony Caro.  Emma Dipper.
Para Anthony Caro, el hierro fue el material preferido para construir 
la mayor parte de sus esculturas metálicas de piezas engarzadas. Se 
formó con Henry Moore y David Smith con los que compartió el 
interés por las piezas de gran formato y por los materiales toscos, 
descubriendo la fascinación por la abstracción. Poco a poco y sin 
abandonar nunca el hierro, fue incluyendo materiales mucho más li-
vianos como el bronce, la cerámica e incluso el papel102.
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 Anthony Caro
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Las búsquedas de Enio Iommi, se definieron en función de la poética tridimen-
sional, en sus esculturas emplea varillas de alambre que dispone en distintas 
direcciones enfatizando el problema del espacio en contraposición a la idea de 
masa escultórica. Entre 1945 y 1946, Iommi desarrolló la serie Esculturas di-
reccionales: construcciones de alambre, en las cuales indagaba cómo elementos 
lineales orientados en distintas direcciones operan como moduladores espaciales. 
En estos trabajos resultaba importante exaltar la espacialidad en detrimento de la 
materia, incorporando el espacio como elemento central de la práctica escultóri-
ca. 
     Sobre él, escribe Battistozzi:
     Inventa estructuras; crea relieves y formas con alambres en el espacio 
que se disparan en varias direcciones. Construye geometrías que flotan en el 
vacío a partir de líneas y subraya el vacío como un elemento más, con peso 
equivalente a la forma o el volumen103.
	        Fig. 3.69. Enio  Iommi. Direcciones opuestas.
103Battistozzi, A. M. Una retrospectiva de Enio Iommi.  Archivo eléctronico http://edant.revistaenie.clarin.com/no-
tas/2010/08/14/_-02207344.htm
Enio Iommi
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François Morellet104, es uno de los artistas principales de la abstracción 
geométrica en la segunda mitad del siglo XX y precursor del minimalismo, 
adopta un lenguaje geométrico muy sobrio, influenciado por Mondrian y 
Max Bill y su admiración por los patrones geométricos de la Alhambra 
de Granada. Lo más interesantes de Morellet en la utilización del recurso 
de la línea es su utilización de manera estricta y neutral. En esta pieza, de 
una única línea circular, lo llamativo es la sencillez con la que atraviesa el 
plano para convertir la forma en algo tridimensional, haciendo penetrar al 
círculo en el espacio. Morellet crea estructuras de profundidad espacial, 
claramente orientadas hacia la tridimensionalidad, donde la combinación 
de líneas rectas, curvas, ángulo en materiales como hierro o tubos de neón 
se conjugan formando agrupaciones, simultaneándose en su visibilidad 
propiciada por neones que parpadean.
 
	  
Fig. 3.70. François Morellet. Géométree n°5, Arcs de cercles complémentaires.
104Morellet fue uno de los principales artistas del Light Art, y también uno de los fundadores del Groupe de Recherche 
d’Art Visuel GRAV, junto con otros artistas como Francisco Sobrino, Julio Le Parc y Jean-Pierre Yvaral. 
         
François Morellet
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Richard Dean Tuttle, sus esculturas y dibujos se entrelazan entre sí en una rela-
ción simbiótica y sugerente. El arte de Tuttle planea entre el mundo de los objetos 
y lo efímero, utiliza  materiales delicados y destructibles, especialmente hilos de 
alambre, manteniendo un diálogo minimalista expresado a través de su atención a 
la pureza de la forma. 
	        Fig. 3.71. Richard Tuttle. 44a pieza de alambre. 
Esta pieza, es parte de una serie de 48, que estan hechas en alambre, refle-
jando su idea sobre las relaciones entre el dibujo y la escultura. Dibuja una 
línea directamente en la pared, y después incorpora un hilo de alambre, 
anclado en un extremo de la línea trazada. El trabajo final es una línea que 
existe en tres dimensiones, con la sombra proyectada por el alambre que 
es un tercer elemento lineal.
Richard Dean Tuttle
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Fig. 3.72. Paul Wallach. Aus Einander.	  
Paul Wallach, crea obras cuya característica es la sensación 
de desequilibrio. El artista juega con las formas lineales, las 
sombras y los materiales para perturbar la percepción del es-
pectador. Las piezas dan la sensación de que la obra se cae 
o que el equilibrio es frágil creando confusión en la mente, 
creando expectativas que difieren de la realidad.
        O B J E T O   E N   E L   E S P A C I O 
Paul Wallach
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Carlo Bernardini
Carlo Bernardini trabaja sus obras con fibra óptica y ace-
ro inoxidable, entusiasta de las líneas y la monocromía, las 
formas romboidales y triangulares y las superficies lumino-
sas con las que consigue formas visuales extraordinarias.
	  
 Fig. 3.73. Carlo Bernardini. Permeable Space. 
 Fig. 3.74. Blanca Muñoz. Bujía. 
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Blanca Muñoz
La obra de Blanca Muñoz tiene como impulso principal la necesidad de cons-
truir una imagen del espacio físico, del espacio en que habitamos, en relación 
con el universo en su conjunto. Se siente fascinada por la astrofísica y la orga-
nización de las formas en el espacio vacío, parte de la fijación de unos puntos 
de referencia y establece entre ellos las conexiones, soldando varillas de acero 
para constituir el armazón. Sus primeras esculturas astronómicas de 1993 lle-
van títulos referidos a la orientación hacia la estrella polar u otros puntos del 
cielo105.
105Blanca Muñoz. El universo transparente. MNRS. Consultado en 09/12 en http://www.museoreinasofia.es/
exposiciones/blanca-munoz-universo-transparente
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Liz Larner, su trabajo aborda la forma de un objeto definiendo el espacio que 
ocupa y transforma la percepción del espectador de ese espacio. En esta pieza, 
los dos cubos irregulares se cruzan evidenciando su continuo trabajo con la 
delimitación del espacio, cubriendo la armadura de acero con papel pintado de 
color. La utilización de la forma lineal evidencia su interés por el espacio tridi-
mensional explorando sobre el volumen que cambia constantemente a medida 
que el espectador se mueve alrededor de la obra, que sigue siendo totalmente 
visible en todo momento, casi como si fuera transparente.
Fig. 3.75. Liz Larner.  2 as 3 and Some, Too. 
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Liz Larner
 Fig. 3.74. Blanca Muñoz. Bujía. 
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Sara Barker se formó como pintora antes de dedicarse a la escultura, y en 
este sentido emplea materiales de forma lineal donde utiliza el color para 
experimentar con ellos la tridimensionalidad, creando delicadas formas es-
cultóricas y estructuras lineales. Su delicadeza y tosquedad deliberada y sus 
cualidades gestuales y sentido del color se ven plasmadas en temas efímeros. 
Sara explora lo que ella llama  espacio biográfico a través de sus esculturas, 
ligeras en apariencia, que en una inspección más cercana se revelan llenas de 
incidentes y detalles intrincados y con elementos complejos soldados entre sí 
con superficies pictóricas pintadas que tienen la ligereza del collage y mantie-
nen características de dibujos en el espacio por su empleo de la línea.
Fig. 3.76. Sara Barker. Gallactic Voyages and Inner Journeys.
Sara Barker
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Monica Sosnowska, comenzó a crear obras que jugaron tanto con 
el espacio bidimensional y tridimensional; y finalmente ha utili-
zado el espacio en sí mismo, como una especie de lienzo. Ella ex-
plicó: Estoy especialmente interesada en los momentos en que el 
espacio arquitectónico comienza a adquirir las características del 
espacio mental106.
106Mónica Sosnowska. Consultado en http://www.csw.art.pl
Monica Sosnowska
     Fig. 3.77. Monika Sosnowska. Ramp. 
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     Fig. 3.79. Gego. Reticulárea.	  
	  
Esta maqueta incorpora el espacio a su alrededor, recrean-
dolo. La tridimensionalidad de este dibujo está relaciona-
do con skiagraphy griega (escritura sombra) y resalta el 
espesor de las líneas.
     Fig. 3.80. Gego.  Dibujo sin papel. 
	  
Gego creó una serie de obras que llevan por título Dibujos sin papel, son dife-
rentes piezas en donde reflexiona sobre el espacio y lo hace con el uso de dife-
rentes materiales, tales como acero, alambre, plomo y nylon, para crear obras 
con múltiples líneas evocando el movimiento en sus grandes y pequeñas obras, 
experimentando con la espontaneidad. Para la artista, una línea habita su propio 
espacio y, por lo tanto no podemos hablar de un componente sino que la línea es 
el propio trabajo, la línea es la obra.
Una de sus primeras obras, Esfera, he-
cha de líneas de bronce y acero con di-
ferentes grosores, estas se han puesto en 
diferentes ángulos entre sí a fin de crear 
espacios que se solapan, produciendo un 
efecto de movimiento cuando el espec-
tador camina alrededor de la pieza.
 
     Fig. 3.78. Gego. Sphere.
Gego
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El trabajo de Gego se basa en las redes; el espacio negativo está presen-
te en todos los sitios, pudiéndose apreciar tanto el espacio negativo así 
como el positivo. También las sombras creadas a partir de la instalación, 
revelan la conexión integral entre la escultura y el espacio ocupado100. 
Gego incorporó además la idea de movimiento, expandiendo a la línea en 
sus muchas posibilidades en el espacio contando con la incorporación del 
espectador.
     Fig. 3.81. Gego. Chorros.
107Venezuela conmemora centenario de GEGO, Por Artishock el May 27, 2012 http://www.artishock.cl/2012/05/
venezuela-conmemora-centenario-de-gego/
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Lygia Pape estaba inmersa en la búsqueda permanente de nuevos len-
guajes que transforman el orden sensible, incorporando nuevas dimen-
siones, nuevos lenguajes constructivos que incluyen la participación del 
espectador para completar la experiencia artística. En su obra Tteia, la 
luz atrapa el hilo y lo hace brillar convirtiéndose en bloques de haces de 
luz que entrecruzan y descienden como si de un bosque se tratara. El hilo 
parece formar haces de luz a través de la oscuridad, al igual que la luz del 
sol que penetra un bosque. Recogemos este texto de Pulido, que relata la 
impresión que causó la pieza:
     Lygia Pape nos emocionó a todos con una de sus bellas, frágiles, 
sutiles y poéticas Ttéias (hilos dorados, plateados, que atraviesan el 
espacio cual trascendentes haces de luz, en el Arsenale.(…) que el 
espectador se enrede en la telaraña tejida por Pape, creando sus pro-
pios espacios, como la artista reclamaba en sus trabajos108.
     Fig. 3.82. Lygia Pape. Tteia I, C’ Bienal Internacional de Venezia 2009.
108Pulido, N. En las redes de Lygia Pape. ABC, Publicación electrónica. Día 25/05/2011, Consultado en http://www.abc.
es/20110525/cultura-arte/abcp-redes-lygia-pape-20110525.html
Lygia Pape
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Kazuko Miyamoto desarrolló un estilo en la instalación a lo largo de los 
años 70, con la construcción al principio de esculturas lineales en sitios 
específicos, con el tiempo sus esculturas se hicieron cada vez más orgáni-
cas. Miyamoto dijo en un comunicado de prensa en su primera exposición 
individual en Nueva York en 1973:
     La creación mediante un sistema lineal y la extensión de cuerdas 
entre los clavos situados en la pared, estos materiales y la  iluminación 
forman un área de sensibilidad y amplitud.  Lo más hermoso es no te-
ner nada en la pared, lo segundo más hermoso es tener la línea en ella, 
y luego lo tercero es romper el muro109.
     Fig. 3.83. Kazkuko Miyamoto. Black Poppy.
109Kazuko Miyamoto. Consultado en 7/ 2012 en http://www.coolhunting.com/culture/kazuko-miyamoto-invisible-
exports
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     Fig. 3.84. Judy Pfaff. Materello.
Judy Pfaff realiza composiciones tridimensionales utilizando la línea 
y el color, fluyendo a través de múltiples líneas, círculos y formas or-
gánicas, anidando el espacio. Los materiales que utiliza habitualmente 
son, hilo de acero, fibra de vidrio, yeso y otros elementos. Formas apa-
rentemente enmarañadas y enjauladas que realmente siguen un orden, 
desafiando la gravedad del espacio. Benjamín Genocchio, crítico del 
New York Times, dijo sobre su trabajo:…parece que de alguna manera 
consiguiera que el orden y el desorden trabajaran para ella, al mismo 
tiempo. 




En la obra de Cornelia Parker, está presente la idea de la reconstrucción 
después del accidente, como si de un elaborado dibujo tridimensional se 
tratara en el que intentara reconstruir algo muy preciado. La artista comentó 
que las explosiones son como una metáfora sobre el final de las cosas que 
terminan de una manera violenta. Para la realización de esta obra Cornelia 
persuadió al ejército británico para que hiciera volar una pequeña cabaña 
en un campo inglés. Tras la explosión, Parker recogió todos los pedazos 
de la cabaña que pudo recuperar y montó Cold Dark Matter: An Exploded 
View110. 
 
110Cornelia Parker. Arte en el mundo. El cultural. Consultado en 6/2013 http://www.elcultural.es/revista/arte/Cornelia-Par-
ker/16390.
     Fig. 3.85. Cornelia Parker. Cold Dark Matter: An Exploded View. 
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Robert Strati, sus obras son fundamentalmente exploraciones abs-
tractas y conceptuales de la realidad más allá de lo visible, con refe-
rencias a los esquemas y diagramas. Emplea la transparencia, insi-
nuando la idea de ver a través de, entre y debajo de la superficie de las 
cosas. La innovación, a menudo, proviene de los aspectos invisibles 
de nuestra realidad. 
     Fig. 3.86. Robert Strati. Outlines. 




Sarah Sze desarrolla desde los años 90 un arte basado en instalaciones efí-
meras formadas por elementos cotidianos de lo más variopinto, tales como 
botellas de agua, envases de aspirinas, bolsas de té, y otros objetos para 
elaborar un sofisticado dibujo espacial. Sus obras se instalan en galerías y 
espacios urbanos, observando sus piezas se puede distinguir varios niveles 
de planos, que conducen a la confusión. De carácter efímero, las obras sólo 
tienen momento único de una exposición, destinadas a desaparecer dejan-
do imágenes que registran ese momento. Las instalaciones conviven en un 
terreno fronterizo entre el dibujo, la escultura, la arquitectura y el paisaje.
En una entrevista en Artinfo, la propia artista comenta:…pienso en el dibujo 
como líneas creadas en el espacio, en la página, en la pantalla, o simple-
mente como algo mental y emocional para dar sentido o hacer llegar a 
información111.
 
     Fig. 3.87. Sarah Sze. Disappearing Act. 
111Questions for Installation Artist and Draughtsman Sarah Sze. BLOUIN ARTINFO, consultado en www.
blouinartinfo.com/news/story/757082/23-questions-for-installation-artist-and-draughtsman-sara-sze
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La artista polaca, Monika Grzymala, usa cintas adhesivas que van 
de una pared a otra formando impactantes efectos visuales, redibu-
jando el espacio. Explosiones, redes, líneas, es lo que utiliza en sus 
dibujos tridimensionales. Su obra se basa en dibujar, explorando en 
conceptos básicos con líneas y marcas. Ella describe cada dibujo en 
el espacio en términos de kilómetros de línea utilizado que se refiere 
a la inversión personal de tiempo y energía que utiliza para crear el 
dibujo. Para tomar prestada la frase de Paul Klee, la línea es un pun-
to llevado a dar un paseo.
     Fig. 3.88. Monika Grzymala. Polyhedron. 
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Tomas Saraceno convierte sus creaciones en parte de la realidad, al unir arte 
y ciencia, influyendo directamente sobre un mundo futuro creando biosferas 
artificiales. Las instalaciones de Saraceno son entendidas como una idea de una 
nueva vida. Sus construcciones se sostienen en el aire gracias a la energía solar 
convirtiendose algunas de estas piezas en verdaderos habitáculos que confor-
man ciudades metafóricas con las que se puede interaccionar. 
     Fig. 3.89. Tomás Saraceno. Galaxies Forming along Filaments.
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     Fig. 3.90. Tomás Saraceno. 14 Billions .
En colaboración con diferentes científicos: 
astrofísicos, aracnólogos, ingenieros y arqui-
tectos, Saraceno pasó un tiempo realizando la 
instalación 14 Billions, en la que utilizó tela 
de araña como punto de partida. La telaraña 
es utilizada por los astrofísicos para explicar 
el origen y estructura del universo y esto fue 
el impulso para la instalación. 
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Tomas Saraceno
   
Gréaud se ayuda de las líneas como herramienta visual para crear un 
mundo particular de historias que se conectan con lo esencial. Sus insta-
laciones aúnan diferentes disciplinas, contando con diferentes colabora-
dores, arquitectos, músicos, ingenieros e historiadores; y abarca campos 
tan diversos como la mecánica cuántica y la neurología. Su investigación 
artística se apoya en tres ramas: la tecnología, la percepción y la creencia. 
Para el artista, creer es a menudo más interesante y más importante que 
ver. Explica el artista: Mis obras son herramientas para pensar. Hacer 
que otros imaginen es una labor muy productiva. 
     Fig. 3.91. Loris Gréaud’s. Neon Bubble. 2008
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DELIMITAR EL ESPACIO
     La intervención artística en el espacio se produce al intentar definirlo, redefinir-
lo, acotarlo, modificarlo u ocuparlo, de forma permanente o de forma efímera; con 
diferentes materiales, plásticos, luminosos, lineales. Podrían ubicarse dentro de ac-
tividades artísticas como el Land Art, Arte en el espacio urbano o Arte en el Cubo. 
Aunque en este apartado nos centraremos en la intervención en el espacio expositivo, 
es decir, en el cubo, por lo que tiene de dimensiones abarcables y que ejemplifica 
acciones que son trasladables al entorno urbano o rural.
	        Fig. 3.92. Brian O Doherty. Tatlin Squared. 
Brian O’Doherty112 crea espacios confusos, los bloques de color y las formas creadas 
por las cuerdas están, la mayor parte del tiempo, en desacuerdo; sin embargo, si uno 
se coloca en un sitio determinado, se consigue una perspectiva de la obra desde la 
que se ve que las cuerdas crean un perfil geométrico que se relaciona con el contorno 
del dibujo pintado en la pared que tiene justo detrás. Desde dicha posición vemos 
cómo la línea y el color se relacionan, y el sistema por fin se armoniza. Contem-
plando dichas instalaciones recordamos el concepto renacentista y su orden de com-
posición pero sin el punto de perspectiva tradicional. Las cuerdas llenan el espacio 
en todas las direcciones y crean una mirada de múltiples direcciones que hacen que 
sea imposible para el ojo intentar seguir su dirección desde un punto de fuga único. 
O’Doherty pretende que el espectador juegue un papel activo con su obra113.
112Brian O’Doherty se cuestionó el espacio expositivo en Dentro del cubo blanco103, una recolección de textos publicados 
por el artista irlandés en la revista de arte Artforum entre los años 1976 y 1981. Estos ensayos, hoy considerados como 
clásicos por críticos, historiadores y artistas, abordaron por primera vez en la teoría del arte el estudio de la galería como 
marco espacial determinante en la concepción de la obra. La galería es, según O’Doherty, un contenedor que, además 
de influir en la percepción de la pieza, se encarga de perpetuar un sistema ideológico conservador en el que el arte es 
arrancado de la realidad y situado en un espacio atemporal e infinito.
113O´Doherty, B. (2011). Dentro del cubo blanco. La ideología del espacio expositivo. Murcia, España: Cendeac.
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     Fig. 3.93. Felice Varini. Anamorfosis. 
Felice Varini rompe con la forma de ver la realidad como verdad, como lo que 
algo es. La comprensión espacial, entendiéndola libre de estereotipos, nos ayuda 
a traducir lo aparente en verdadero, para poder comprender la realidad en toda su 
magnitud; y a la inversa, es decir, nos ayuda a partir de la verdad de la realidad, 
para representar su apariencia. El trabajo de Felice Varini propone una lectura 
del espacio arquitectónico que se equipara en importancia con el hallazgo rena-
centista de la perspectiva y su poder instrumental en el proyecto de arquitectura. 
Dice Felice Varini sobre su trabajo:
     Mi campo de acción es el espacio arquitectónico y todo lo que constituye 
dicho espacio(…)Generalmente vago a través del espacio observando su ar-
quitectura, materiales, historia y función(…)El punto de vista es cuidadosa-
mente escogido: está generalmente situado a la altura de mis ojos y ubicado 
dentro de un trayecto inevitable, por ejemplo una abertura entre un cuarto 
y otro, un punto de llegada(…) Sin embargo, no hago de esto una regla, no 
por todos los espacios pasa sistemáticamente una línea evidente114.
Felice Varini
114Arkinetia, Felice Varini y la misteriosa segunda dimensión de la arquitectura, La forma del espacio en la retina. 
Consultado en 8/2012 http://arkinetia.com/articulos/felice-varini-y-la-misteriosa-segunda-dimension-de-la-arquitectu-
ra_a94/
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Una línea azul, con un grosor de 16 mm. a una altura de 1 metro 30 cm., 
fue un elemento que desde 1.968 comienza a aparecer permanentemente 
en sus obras de Edward Krasiński, como una especie de noción de ho-
rizonte. Andrzej Przywara, crítico de arte polaco, dice al respecto:
     El arte depende del contexto. Esa línea azul crea un nuevo tipo 
de horizonte, otra manera de experimentar el espacio …un trazo 
que dejaba por donde pasaba, no una línea que cerrara el espacio, 
sino que lo abría, un nuevo horizonte, esa línea nos da ilusión de 
realidad e irrealidad y la ilusión es uno de los temas de Krasiński115.
	  
     Fig. 3.94. Edward Krasiński. Starmach Gallery.
115Sonia Sierra. El horizonte azul de Edward Krasiński en la Kirimanzutto. El Universal. Consultado en 2/2013. http://
www.eluniversal.com.mx/cultura/69186.html.
Edward Krasiński
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        Fig. 3.95. Georg Herold. At Kunstverein Freiburgture and other prophecies. 
Georg Herold en su faceta constructiva rescata materiales heterogéneos ex-
traídos de campos como la carpintería, la albañilería o la informática, y las 
usa a modo de collage/ensamblaje, de elementos con volumen, y el empleo de 
una abstracción formal que posibilita la libre asociación de ideas son algunos 
de los factores que permiten tal relación... Su serie de esculturas con marco 
hechas a partir de diversos listones y tacos de madera conectados sugieren la 
reinvención de espacios con temas  referentes al territorio físico y social116.  
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Georg Herold
116H. Pozuelo, A. Georg Herold. El cultural, el Mundo. 07-06-2000. Edición impresa.
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Las piezas de Fred Sandback son grandes estructuras que ocupan totalmente el espacio, 
pero lo hace casi imperceptiblemente porque son formas lineales etéreas. Sandback 
utiliza la línea, delimitando planos geométricos tridimensionales con simples hilos. 
Éste afirma: no se trata de una instalación o un trabajo ambientalista, son esculturas. 
Su obra cohabita con el espacio con sutiles formas que se incorporan al espacio inter-
viniéndolo. Podemos percibir ante su obra una sensación de vacíos, elaborados con 
rigor matemático y la parte material, las líneas, provocan sombras en un juego de fi-
guras geométricas irregulares que dan al ambiente en general una sensación dinámica.
Gabriela Galindo comenta sobre su obra:
      La obra de Sandback es una insinuación, un juego de percepciones que nos re-
miten a una experiencia donde simples líneas, formas geométricas y juegos de luz 
alteran el espacio, reconstruyéndolo de una manera diferente: plano y abstracto a 
la vez. Es una especie de intromisión que puede transformar un espacio cuadrado 
en una forma geométrica irregular, gigante y a la vez diminuta117.
     Fig. 3.96. Fred Sandback. Sanfr0274 construction. 
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117Gabriela Galindo. Fred Sandback: esculturas, Réplica 21. Consultado el en http://replica21.com/archivo/
articulos g_h/126_galindo_sandback.html.
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Mario Airó investiga partiendo del arte electrónico para llegar al dibujo 
espacial, con un enfoque interdisciplinario. Sus proyectos están desti-
nados a transformar espacios expositivos en espacios mentales envol-
ventes, capaces recrear otra realidad. Su  trabajo se apodera del espacio 
como punto de partida para realizar un viaje mental a otras esferas. La 
obra se sitúa entre el mundo terrenal que se materializa en los materia-
les táctiles y estado mental que escapa de la realidad. Inspirándose de 
diversas fuentes que incluyen la filosofía y el arte renacentista. En su 
pieza Loto, las fibras ópticas se disponen a lo largo del perímetro de un 
hexágono regular, formando una forma lobulada que cae desde arriba 
para formar patrones libres en el suelo. 
	  
     Fig. 3.97. Mario Airò. Loto. 
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Esther Stocker, partiendo de la geometría y de la monocromía, y apoyándo-
se en estilos como el cubismo y el neoplasticismo utiliza el espacio creando 
confusión, tratando de invisibilizarlo estratégicamente creando nuevos límites 
que cortan el espacio innumerable número de veces a través de la creación de 
mallas, ortogonalidades, rupturas. Acentuando la mímesis espacial a través de 
sus monocromías, poniendo a prueba las facultades de percepción del obser-
vador. Ana Asensio dice sobre su obra:
      A través de los pocos elementos empleados, todo el aspecto arquitectó-
nico del espacio se transforma, se expande más allá del límite físico de las 
paredes. Lo que interesa al artista no son las barras negras en las paredes 
(o las líneas pintadas, o los elementos lumínicos), sino el espacio vacío 
entre ellas, la desintegración del medio ambiente: la fragmentación del 
espacio que produce ambigüedad espacial y perceptiva incertidumbre que 
genera la soledad, la desesperación, la emoción118.
	        Fig. 3.98. Esther Stocker. OT.
118Ana Asensio. Arte y Arquitectura: Installations / Esther Stocker. Consultado en 2/2014 http://www.plataformaarqui-
tectura.cl/cl/02-270974/arte-y-arquitectura-installations-esther-stocker
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Tamara Arroyo reinterpreta su espacio definiendolo mediante el dibujo, 
considera el entorno más inmediato como prolongación del yo, la activa-
ción del espacio a través de la presencia física del artista o del testimonio 
autobiográfico; sobre esto comenta Javier Hontoria:
     …un hogar que la artista interviene dejando una huella, una mar-
ca que incide en un compromiso vital con el espacio, remitiendo, en 
ocasiones, a una idea de fugacidad, de paso efímero. En su juventud, 
la artista vivió en lugares diferentes cambiando constantemente de do-
micilio119.
El trabajo de Tamara Arroyo se inicia de la observación e interpretación 
del espacio que le rodea. Apoyándose en el espacio de estos los lugares, la 
artista los interviene implantando un diálogo entre lo real y lo imaginado. 
Decantándose por un arte vivencial, integrando estas experiencias propias 
de los lugares habitados día a día a la proyección de su obra. En sus traba-
jos utiliza la línea para definir espacios. Ella misma comenta sobre su obra:
      Mi obra se construye desde lo vivencial y lo biográfico. Al princi-
pio, eran intervenciones en las que observaba e interpretaba el espa-
cio que me rodeaba para establecer un diálogo entre lo real y lo ima-
ginado. Partía de espacios reales en los que incorporaba elementos. 
Los intervenía a través de dibujos, con los que conseguía situaciones 
de extrañamiento a partir de las cuales invitar al otro a pensar e in-
vestigar sobre lo que allí había sucedido antes120.
Tamara continúa con la idea de representar de memoria lugares, momentos 
y objetos que pertenecen a la memoria personal de la artista y trabaja en 
tres series de dibujos titulados, Ejercicios de Memoria II,  Ejercicios de 
Memoria III y El Arte de la Memoria, así cómo el vídeo Curso de dibujo 
en movimiento. 
119Javier Hontoria. Tamara Arroyo, El Cultural, Archivo electrónico. Consultado el 04/2011 en http://www.elcultural.
es/revista/arte/Tamara-Arroyo/6880.
120Tamara arroyo. Pagina web personal. Consulta, 10/2014. Disponible en http://www.tamaraarroyo.com/Dibujar-la-
casa-2003.




     Fig. 3.99. Tamara Arroyo. Dibujar la casa. 
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            CONCLUSIONES
     En conclusión, esta investigación remite hacia la idea de la construcción de un mundo 
visible, en el ámbito de lo artístico, mediante la línea; cuya tarea es conectar la esencia con 
la realidad, y sólo el dibujo puede facilitarlo al ser capaz de crear formas tridimensionales 
que conectan con esta realidad en otra paralela, que termina convirtiéndose en la realidad 
visible. 
     Luego el arte es una extraordinaria coyuntura para observar la dinámica del mundo y 
provocar experiencias que transforman nuestra conciencia; el hombre encaja en el cosmos 
por sus obras, y son esencialmente las artísticas las que llevan a la reflexión de un mundo 
metafísico. La obra de arte, como  proceso complejo que es, debe resolver cuestiones de 
carácter intelectual, formal y material apuntando que la responsabilidad final pertenece a la 
voluntad generadora.
     El dibujo contiene la esencia de lo universal, materializándolo en la línea, herramienta 
del lenguaje gráfico, y su interpretación nos permite asimilar la realidad con mayor celeri-
dad, y nos da la posibilidad de modificarla. Consideramos al dibujo como una prolongación 
de la mente, no sólo como instrumento, herramienta o modo de expresión, sino como prin-
cipio que genera.
    Alegamos que el dibujo que toma por objeto la figura humana, es una de las representa-
ciones que mejor podemos asimilar a la esencia, por nuestro conocimiento sobre lo físico. 
Vemos el cuerpo como esencia de nuestro espíritu y como medida del mundo utilizado de 
diferentes formas, como soporte, como instrumento y como medida en la cartografía. Con 
él percibimos y acotamos el espacio a nuestro alrededor. 
  
    LA LÍNEA SIN LÍMITES.  LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL DIBUJO.
     Somos conscientes de que la línea es una herramienta poderosa, capaz de trasformar el 
mundo que conocemos, ha demostrado su capacidad natural de traspasar lo bidimensional, 
desplegándose y expandiéndose en formas en el espacio, relacionando aspectos funcio-
nales, formales y constructivos a la vez. Otorgamos a la línea una función de elemento 
configurador de las formas planas y volumétricas, la línea queda asociada al dibujo en 
cualquier dimensión que se presente, apreciando la resolución de la línea para resolver 
el problema al elegir la apariencia del objeto. Y observamos cómo la línea es capaz de 
describir espacios de cualquier dimensión uniendo diferentes medidas relacionadas con el 
cosmos, la tierra y el hombre.
   El hombre siente la necesidad de constatar cómo es el mundo, definirlo formalmente vien-
do como el sujeto está colocado en él y realiza su representación basándose en metáforas, 
sujetas a un esquematismo y a una precisión que sólo el dibujo es capaz de hacer.
    El mundo es nuestra representación, como afirma Schopenhauer, puesto que tenemos la 
capacidad de crear formas tridimensionales que se sitúan en el universo que conocemos. 
Sabemos que nuestro mundo es el espacio que concurre entre el cielo y la tierra y todas 
nuestras experiencias ocurren en este lugar. La separación entre cielo y tierra se expresa 
en el dibujo por la línea de horizonte, esa delgada línea que se sitúa a la altura de nuestros 
ojos. En esta línea del horizonte debieron posarse los ojos de los maestros renacentistas 
para querer dibujar el mundo tal como lo conocían y aunque todavía no eran conscientes 
de la importancia del espacio en la obra de arte, no hicieron otra cosa que trabajar con él, 
situando la línea en el espacio ilusorio. 
     El hombre ha buscado sin descanso métodos de figuración del mundo y esto ha quedado 
manifiesto en los numerosos tratados que se han escrito a lo largo de la historia. La pers-
pectiva nació como un método con el que acercarse a la realidad del mundo y permitió creer 
que era posible la representación del mundo real para los artistas del Renacimiento. 
   
     En sí, el arte, cuando quiere situarse en el terreno de la realidad lo consigue adoptando 
un comportamiento científico. Los artistas no han vacilado en aplicar nuevos métodos cien-
tíficos y tecnológicos, y experimentar con formas de arte arriesgadas. Las transformaciones 
importantes que hemos podido observar, respecto al dibujo y la tridimensionalidad, han 
sucedido a lo largo de la historia cuando los creadores han experimentado con la espacia-
lidad aplicada a los recursos expresivos y con los materiales y las técnicas disponibles en 
cada época. Consideramos a la historia del arte en un estado latente de búsqueda científica 
de la perfección plástica, conducida por los artistas que no dudan en aplicar nuevos descu-
brimientos en la creación y recreación de la tridimensionalidad, de forma que el artista se 
enfrenta a la realidad del mundo contribuyendo a crear esta realidad, en su afán de producir 
formas tridimensionales, en diferentes momentos de la historia y hasta nuestros días.
     Situamos la toma de conciencia del espacio a partir del constructivismo, y una nueva 
visión de la idea de espacio en el Land art, en una escala, que tiene que ver con la medida 
de la tierra y la intuición del universo.
 Recabamos el concepto de espacio desde varias perspectivas:
- Algo que se construye a través de la experiencia personal.
- Representación mental. 
- Diferenciación del yo corporal respecto del mundo exterior. 
- Noción física donde se ubica toda la realidad fenoménica. 
- Receptáculo de todo lo existente. 
     Concluimos que la percepción del espacio, como problema plástico, necesita de alguna 
referencia, y que una simple línea obliga a percibir el espacio.
     
      Hemos pretendido demostrar que el dibujo posee una doble función, la de comprender el 
mundo y la de crearlo y transformarlo, por medio de la tridimensionalidad; y esto lo podemos 
ver y comprobar a través de nuestros propios dibujos. A través de ellos comprendemos, en 
primer lugar que el dibujo da pistas de cómo es nuestro mundo interior abriendo una ventana 
desde fuera en la que podemos observarnos en confabulación con el universo; en segundo 
lugar a través de este dibujo podemos constatar como es la proyección de nuestra mente que 
equivale al mundo que podemos observar, y en tercer lugar es la herramienta que permite 
modificar ambas cosas al provocar una ampliación de conciencia.
     Luego llegamos a la conclusión de que el mundo se descubre dibujándolo, construyéndolo 
y redefiniéndolo en una nueva realidad. A partir de la elaboración gráfica se llega a compren-
der el mundo y a captar la esencia de las cosas, éstas se conocen observándolas, no sólo en el 
aspecto formal y exterior de las cosas, sino también en su lenguaje mas recóndito. 
     Hemos probado que el dibujo es un terreno fértil, un lugar caótico que se presta a múltiples 
maneras de ordenar el mundo y tiene carácter cartográfico, sus líneas se multiplican y acumu-
lan para hallar formas y esta representación gráfica, de una idea o de una realidad en forma 
simbólica, nos hace comprender el mundo. Hablamos sobre la cartografía como un sistema de 
representación del mundo en una tentativa de absorber la realidad de territorios físicos, men-
tales y emocionales. Vemos cmo el arte contemporáneo entra en controversia con los sistemas 
de representación y proporciona nuevos procederes para contar la realidad. Los artistas con-
temporáneos han usado el lenguaje cartográfico para perturbar los sistemas de representación 
usuales, ofreciendo nuevas fórmulas.
     La medición de las formas permite acercarse a la realidad, y concluimos por ello que la 
geometría  aporta al dibujo una visión sobre las formas y el espacio que le permite entender la 
realidad como estructura del espacio y de las formas contenidas en él. 
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    El dominio de esta ciencia en la actualidad, supone para el artista poder revertir las nor-
mas creando obras a partir de su alteración. La representación del espacio sobre un plano, 
se establece como una de las grandes labores del hombre que al investigar sobre innumera-
bles estrategias consigue al fin introducir la ilusión de una imagen tridimensional.         
      Nuestra observación sobre la abstracción geométrica en las últimas creaciones del arte 
contemporáneo nos acerca a una gran diversidad de propuestas personales, de significación 
propia, que pueden coincidir en diferentes conexiones.
      El arte experimental, como lo fue el de las vanguardias,  permitió ampliar el lenguaje 
gráfico y formal, liberado de las restricciones de la mímesis. Se libera de su condición fren-
te al papel creando una relación compleja entre la línea y el espacio, que conecta el dibujo 
con todos los fenómenos físicos del mundo. Dibujar nos habla de nuestra presencia en un 
aquí y ahora, haciéndonos conscientes de que el mundo que tenemos ante nosotros es parte 
de nosotros y evoluciona según nuestros pensamientos. Hemos determinado la acción de 
dibujar como una actitud de enfrentamiento en solitario con el mundo, una apertura ante 
un terreno incierto, una indagación que reflexiona desde la propia acción explorando el 
espacio, reconociéndolo y reinventándolo. 
     Enfatizamos la actividad corporal como vehículo de transmisión que deja su huella par-
ticular en el dibujo, asociando diferentes actuaciones a la acción de dibujar. Destacamos 
los estados de ánimo como un elemento inherente al creador que se ve reflejado en la obra 
de arte como una especie de revelación de la idiosincrasia de los individuos y afirmamos 
que cada artista revela un mundo propio. Damos a la mirada el papel de vínculo entre la 
persona y el mundo.
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     Luego nos encontramos ante una nueva valoración sobre la acción de dibujar, amplian-
do este concepto, a cualquier acción que reflexiona utilizando la línea para enfrentarse al 
mundo. Partiendo de esta premisa amplia de lo que es dibujar hemos ido observando las 
diferentes obras de arte de las que hemos presentado un número considerable, y advertimos 
diferencias de actitud del creador frente a su obra ante al plano y al espacio tridimensional. 
Hemos llegado a la conclusión de que hay ciertas determinaciones de actitud, frente al pla-
no y al espacio. Frente al plano, ésta es de investigación, análisis y proyección, y frente al 
espacio es de exploración del mismo y participación.
     El creador ante el plano como soporte, establece una distancia entre él y su obra, y usa 
la línea, en primer lugar, como instrumento de medida del espacio; en segundo, como un 
instrumento para conseguir una mímesis con la realidad, estableciendo ciertas normas para 
lograrlo; y en tercero, utiliza la línea para crear un lenguaje codificado que establece una 
analogía con la realidad, o contexto mental o emocional. Las formas físicas de los objetos 
rivalizan con las formas proyectivas de la representación de los mismos. Se pone en juicio 
la noción de la verdad desde lo conceptual, la capacidad de mezclar verdades y engaños, 
construyendo realidades, manipulando distintas nociones de espacio creando, perspectivas 
aparentes.
     Y cuando la acción ocurre en el espacio real, el artista se sitúa en la misma dimensión 
que la obra y explora a través de ésta el espacio, pudiendo participar y establecer diferentes 
relaciones espaciales. Los dibujos espaciales son formas tridimensionales con un compor-
tamiento de dibujo.
     Concluimos, ante la observación de las formas, que la comprensión del lenguaje es más 
sencilla en el objeto tridimensional que en su representación ya que mientras en la repre-
sentación tienen que conjugarse para crear una realidad, en el objeto ya son realidad.
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     Comprobamos que el arte a partir del siglo XX se ha centrado en el volumen, sus lími-
tes, y su relación con el plano y el espacio, caminando hacia las implicaciones espaciales 
de elementos no matéricos como el movimiento, la luz y la atmósfera. Lo hemos justi-
ficado a través de distintas obras y distintos autores. Esta conciencia sobre el espacio se 
ha visto incrementado hasta llegar a el arte emergente donde el espacio va tomando más 
protagonismo. Nos encontramos con un reciente concepto, el arte expandido y un arte que 
defiende lo híbrido, la mezcla, en universos singulares denominadas instalaciones. Una 
de las tendencias más claras de este arte ha sido la atención al proceso del cual surgen las 
obras.
     En este contexto los dibujos espaciales presentan diferentes relaciones que hemos 
observado como experimentos en el cubo blanco, que pueden ser trasladados al mundo 
general, al entorno rural o urbano en una mayor escala. Concluimos, bajo un criterio 
personal, ciertas relaciones de la línea en el espacio y con el espacio, realizando una cla-
sificación en cuanto a su planteamiento formal: objeto lineal en el espacio, anidaciones 
lineales en el espacio o dibujo/escultura expandida, y delimitaciones del espacio. Los 
artistas citados se mueven entre estas tres opciones.
     Y finalmente señalamos que la manera más rápida y eficaz de contribuir de manera 
particular a cambiar y modificar el mundo es dibujando y al mismo tiempo vemos la  ne-
cesidad de concienciar de esto en el ámbito de la educación, que al parecer las decisiones 
políticas pretenden ignorarlo. 
      Abordamos el estudio de los objetos en el espacio que han sido creados desde la con-
cepción de un dibujo, con un comportamiento de dibujo apoyando su construcción en ele-
mento lineales, y en donde el espacio sirve de soporte de la pieza, como punto inevitable 
de apoyo.
424 M. ANTONIA ZAMORANO SÁNCHEZ
     En definitiva, esperamos haber contribuido de alguna manera a la ampliación de la con-
ciencia respecto al dibujo y haberlo comunicado de forma comprensible. Confiamos que la 
lectura de esta investigación, sirva para hacer reflexionar sobre ciertos aspectos que plan-
teamos, sobre la importancia y el poder de la línea y sobre la responsabilidad de nuestras 
creaciones en la configuración del mundo futuro.
     El planteamiento inicial ha sido, fundamentalmente, la observación del comportamiento 
de la línea que se percibía con una intención de tridimensionalidad a través de las distintas 
obras de arte, lo que nos ha llevado a considerar que el hombre persigue casi de forma ins-
tintiva inventar sistemas con los que comprender el mundo que le rodea y al mismo tiempo 
crear su propio universo y tiene en la línea un intrumento capaz de iluminar la materia, 
concluyendo y haciendo evidente su importacia.
     De estas observaciones se han abierto diferentes líneas de investigación, respecto a con-
ceptos y artistas, que apuntamos a continuación:
La representación del universo, ciencia e intuición.
La casa y el cuerpo. Lo físico que nos contiene.
La acción de caminar. El rastro como dibujo.
Esquemas corporales
La representación del hombre en relación con el paisaje.
La representación de la línea del horizonte en las obras de arte.
Espacios circulares.
La acotación del espacio, en el arte.
El terreno, como soporte del dibujo.
Dibujos espaciales contemporaneos.
Cartografías, sentimiento y pensamiento.
La e-imagen en el arte contemporanéo
Línea y tecnología en la obra de arte contemporánea.
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